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Depossession et intensification d'un Tom Cruise imaginaire : 
Le spectateur et la figure de performance 
Bruno Dequen 
Le present memoire porte sur le rapport du spectateur a la performance de star. 
Malgre la grande quantite d'analyses de star produites au sein des etudes 
cinematographiques depuis une trentaine d'annees, il n'existe que peu de recherches 
portant specifiquement sur la performance filmique de star. En effet, les adeptes des 
star studies n'utilisent la plupart du temps les performances filmiques que pour 
developper l'analyse de l'image globale de la star. A Tinverse, les tenants des 
performance studies pronent le rejet de tout element exterieur au jeu d'acteur, afin que 
les chercheurs puissent enfin developper des outils d'analyse precis de l'impact du jeu 
d'acteur au cinema. Dans les deux cas, ces approches negligent souvent l'importance 
cruciale du spectateur dans le rapport a la star. 
A travers la redefinition de la performance specifique de star comme figure de 
performance, ce memoire desire observer Farticulation complexe de la performance 
de star du point de vue du spectateur. Fondee sur une quadruple articulation de sites 
de sens, la performance de star rie peut faire sens que lorsqu'elle est reappropriee par 
le spectateur qui la transforme en image mentale coherente. Le modele interpretatif 
propose est illustre par l'analyse des performances de Tom Cruise dans Eyes Wide 
Shut et Magnolia. 
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Introduction 
There is always a temptation to think of a 'star image' as some kind of fixed 
repertory of fixed meanings [...]. However, this seems to simplify the process, 
and to misstate the role of the star in producing meanings in films and beyond 
films. Star images are paradoxical. They are composed of elements which do 
not cohere, of contradictory tendencies. 
-John Ellis' 
jump the couch v. To exhibit frenzied or aberrant behaviour that makes it 
appear as though one is completely out of control or even insane. 
-http://www.wordspy.com/words/jumpthecouch.asp 
Une (tres) breve histoire des star studies 
Mis a part l'ouvrage precurseur d'Edgar Monn , les recherches sur les stars en 
etudes cinematographiques se sont veritablement developpees au debut des annees 80, 
suite a la parution de Stars de Richard Dyer3, qui demeure a ce jour le point de 
reference incontournable des star studies. Dyer est en effet le premier chercheur a 
avoir developpe Fanalyse de star comme champ d'etude a part entiere4. L'influence 
de Dyer reside en grande partie dans son elaboration du concept d'image de star (la 
'star-image'), qui est une construction intertextuelle (a travers son apparition dans les 
films) et intermediatique (en tant que celebrite presente dans les medias)5. En effet, 
Ellis, John (From Visible Fictions). « Stars as a Cinematic Phenomenon. »In Braudy, Leo and 
Marshall Cohen eds. Film Theory and Criticism : Introductory Readings. New York, Oxford : Oxford 
University Press, 1999. p. 540. 
2 
Morin, Edgar. Les stars. Paris : Points (Seuil), 1972. 
Dyer, Richard. Stars. London : BFI, 1979. Dyer s'affirme d'ailleurs d'emblee comme le precurseur 
d'un nouveau champ d'etudes : « The aim of this book is to survey and develop an area of work within 
film studies, namely, film stars. »(p. 1) 
Avant Dyer, Siegfried Kracauer, Bela Balazs et Stanley Cavell notamment avaient consacre une 
partie de leur recherche sur la question des stars. Mais ces reflexions n'ont jamais ete developpees 
jusqu'a la redaction d'un ouvrage specifique sur le sujet. 
s
 "A star image consists both of what we normally refer to as his or her 'image', made up of screen 
roles and obviously stage-managed public appearances, and also of images of the manufacture of that 
'image' and of the real person who is the site or occasion of it. Each element is complex and 
1 
selon Dyer, la multiplicite des sites discursifs a l'origine de notre conception de toute 
star est telle qu'il revient au spectateur de construire lui-meme l'image de la star, a 
partir des elements qui lui sont disponibles . Dyer divise les textes producteurs de 
l'image de star en quatre categories: les films, la promotion, la publicite et les 
commentaires et critiques7. En tant que spectateurs, notre lecture de toute star est 
done fondee sur notre connaissance pre-etablie de l'image de cette star, connaissance 
generee par notre assimilation d'une enorme quantity de textes de natures differentes, 
ce qui explique la multitude, la complexity et les contradictions inherentes aux 
reactions publiques par rapport aux stars. 
A travers cette conception de l'image de star, Dyer affirme vouloir reconcilier 
les deux approchesqui ont ete privilegiees jusque-la dans l'analyse de star : 
l'approche sociologique et 1'approche semiotique. Ainsi, l'objectif de Dyer est 
d'utiliser la semiotique afin de developper des outils d'analyse textuelle relativement 
elabores dans le but d'approfondir et de justifier l'impact sociologique des stars. Et 
cet impact sociologique est avant tout, pour Dyer, de nature ideologique: «[A]ll 
textual analysis has to be grounded in sociological conceptualisations of what texts 
contradictory, and the star is all of it taken together." (Dyer, Richard. Heavenly Bodies: Film Stars 
and Society. New York : St. Martin's Press, 1986.: 7) 
6
 "Audiences cannot make media images mean anything they want to, but they can select from the 
complexity of the image the meanings and feelings, the variations, inflections and contradictions, that 
work for them." (Dyer, 1986: 5) 
11 est important de souligner ici la distinction effectuee par Dyer entre promotion et publicite : 
«[Promotion] refers to texts which were produced as part of the deliberate creation/manufacture of a 
particular image or image-context for a particular star. [...] [Publicity] is theoretically distinct from 
promotion in that it is not, or does not appear to be, deliberate image-making. It is 'what the press 
finds out', 'what the star lets slip in an interview.' [...] The importance of publicity is that, in its 
apparent or actual escape from the image that Hollywood is trying to promote, it seems more 
'authentic'. It is thus often taken to give a privileged access to the real person of the star. »(Dyer, 
1979:68-69) 
S'il distingue apparemment les deux types de textes, Dyer prend bien soin de suggerer qu'une telle 
differentiation n'est pas toujours aussi simple. De nos jours, le phenomene des 'press junkets', ces 
conferences de presse auxquelles les journalistes culturels sont invites tous frais payes par les studios, 
sont la source d'articles joumalistiques qui ne sont la plupart du temps qu'une version deguisee d'outils 
de promotion de studios. 
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are, and since what they are is ideology [...], it follows that textual analysis is 
properly ideological analysis. »(1979 : 3-4) 
Cette mise en avant de la signification ideologique des stars explique Pimpact 
paradoxal que l'ouvrage de Dyer a eu sur la discipline qu'il a grandement contribue a 
batir. D'un cote, sa volonte de developper des outils d'analyse textuelle plus precis a 
permis de mettre de l'avant le fonctionnement et l'impact specifiques des 
performances filmiques de stars du point de vue du spectateur, alors que de 
nombreuses analyses de performance etaient presentees auparavant du point de vue de 
I'acteur8. Mais d'un autre cote, l'interet marque de Dyer pour la signification 
ideologique des stars a eu pour consequence que la plupart des recherches inspirees 
par son travail ont neglige la performance specifique des stars (particulierement leur 
jeu d'acteur) au profit de leur signification intertextuelle9. En d'autres mots, les 
analyses de star ont la plupart du temps utilise les performances de star dans le seul 
but de decrire l'image de la star, alors que Dyer proposait de developper un modele 
inverse fonde sur l'impact de l'image pre-etablie sur la signification de la 
performance filmique. Ce developpement paradoxal des star studies a provoque 
recemment un retournement de situation previsible. Decus du fait que les star studies 
aient a ce point mis l'accent sur l'image intertextuelle de la star au detriment des 
Dans son introduction a l'ouvrage collectif Movie Acting: The Film Reader, Pamela Robertson 
Wojcik reconnait l'importance de Dyer dans le developpement de 1'analyse de performance: « While 
largely interested in the actor as icon or sign, Dyer includes performance as an aspect of how to we 
read stars as signs, and offers some concrete descriptive parameters for analyzing acting on film. » 
(Wojcik, Pamela Robertson. Movie Acting: The Film Reader. New York, London : Routledge, 2004. 
« Since performance and persona are seen as inseparable, descriptions of acting in film tend to be 
descriptions of an actor's persona across a body of work, or an analysis of type, rather than close 
descriptions of individual performances. »(Ibid, p. 2) Cette description de l'impact des star studies sur 
1'analyse des performances de star semble faire l'unanimite. Paul McDonald, dans un autre recueil sur 
la performance, aboutit en effet aux memes conclusions : « Although Dyer offered suggestions for the 
analysis of performance, star studies developed in such a way that analysis became concerned with the 
meaning of the performer but not, paradoxically, the meaning of performance (that is, acting). » 
(McDonald, Paul. « Why Study Film Acting? »In Baron, Cynthia, Diane Carson et Frank P. Tomasulo 
eds. More than a Method : Trends and Traditions in Contemporary Film Performance. Detroit: 
Wayne University Press, 2004. p. 24-25) 
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performances, de nombreux chercheurs proposent desormais d'analyser l'impact des 
performances de star dans les films sans tenir compte de leur image pre-etablie. L'un 
des tenants de cette approche, Sharon Marie Carnicke, affirme par exemple « More 
recently [...], film scholars have continued the project of disentangling actors' work 
from their a priori status as stars. » (2006 : 21) 
Bien entendu, cette approche a pour but de se dissocier de la majorite des 
discours populaires produits sur les stars, qui se concentrent sur la personnalite 
publique des acteurs1 . II est vrai que le comportement publique des stars peut 
susciter une quantite astronomique de reactions pour le moins contradictoires et 
surprenantes. Et le phenomene le plus populaire demeure bien entendu le 'scandale 
de star', dont l'exemple qui va suivre permettra, je 1'espere, de mesurer l'ampleur et 
la complexite. 
Le phenomene du 'jump the couch' 
Le 23 mai 2005 est a marquer d'une pierre blanche dans la vie de Tom Cruise. 
Invite a remission d'Oprah Winfrey pour faire la promotion de son nouveau film War 
of the Worlds (Steven Spielberg, 2005), la star americaine, d'habitude tres discret sur 
sa vie privee, profite de l'occasion pour annoncer au monde entier qu'il est fou 
amoureux de sa nouvelle compagne, la jeune actrice Katie Holmes. Jusque-la, rien 
n'anormal, sinon que Cruise choisit d'exprimer sa joie de facon plutot expressive, 
La plupart des auteurs affirment d'ailleurs que cette attention exclusive portee sur la personnalite 
publique des stars est la source du manque de recherche approfondie sur le jeu d'acteur en etudes 
cinematographiques. Pamela Robertson Wojcik explique ainsi ce phenomene : « There is much 
popular discourse about stars and film roles - in film reviews, fan magazines, gossip, entertainment 
news programs, fashion magazines, biographies, autobiographies, and more. But despite the attention 
to actors, there is little popular discussion of acting in movies. [...] In part, acting has probably been 
marginalized within film studies precisely because of its seeming dominance within popular discourse 
on the movies. »(1) 
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riant constamment et sautant sur le divan de son hote . Cette scene, qui chez d'autres 
vedettes serait peut-etre passee inapercue, va faire le tour du monde1 . Que cette 
sequence ait ete le sujet de nombreuses moqueries peut se comprendre assez 
facilement. II est en effet difficile de ne pas trouver ridicule la vision d'un Tom 
Cruise frappant le sol de ses poings avant de s'agenouiller devant Oprah, pour ensuite 
se mettre a sauter de joie sur un divan. Mais une observation des nombreuses 
reactions que cette scene a suscitees sur l'lnternet revele deux types de reactions 
apparemment opposees. 
De nombreuses reponses, illustrees par les multiples definitions de 'Jump the 
Couch' (qui signifierait « To lose control of yourself, go crazy. », selon VHistorical 
Dictionary of American Slang), considerent que le comportement de l'acteur releve 
d'un cas de folie passagere et/ou d'un manque de controle. Mais certains internautes 
pensent qu'il s'agit au contraire d'une performance extremement calculee de la part 
de Cruise, dans le but de cacher maladroitement des motifs inavouables (qui seraient 
soit son homosexuality depuis longtemps soupconnee , soit Fartificialite de son 
nouveau couple qui ne serait alors que l'element-cle d'une strategic de marketing 
entourant les films a venir des deux acteurs). 
" La video est visible suryoutube.com : http://www.youtube.com/watch?v=21i4j5_bs40 
12
 La popularite de cette scene est particulierement visible sur l'lnternet. Depuis la diffusion de 
remission, de nombreux sites tels qu'Urban Dictionary, Wikipedia, Word Spy ou WiseGEEK ont 
decide d'introduire Fexpression 'Jumping the Couch' dans le vocabulaire courant. Voici l'une des 
definitions de 1'expression selon Urban Dictionnary: « A defining moment when you know someone 
has gone off the deep end » (http://www.urbandictionary.com/define.php?term=jump+the+couch). En 
2005, le Historical Dictionary of American Slang va meme jusqu'a elire I'expression 'mot de l'annee.' 
13
 Les rumeurs entourant Phomosexualite de Cruise ont pris une telle ampleur que la star a deja 
poursuivi en justice deux hommes ayant declare avoir eu des relations sexuelles avec lui. Pour plus de 
details, voir l'article de Gary Susman dans Entertainment Weekly (Susman, 2003). Voici, par exemple 
la definition qu'un internaute donne de 'Tom Cruise': « A person who will reduce themselves to doing 
absolutely ridiculous acts to avoid being labeled as a homosexual. These acts and publicity stunts do 
more damage to one's reputation than coming out of the closet would. 
Tom Cruise danced around like a damn fool on the Oprah show, trying to convince us all that he just 
LOOOOVESKatie Holmes. » (http://www.urbandictionary.com/define.php?term=tom+cruise) 
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Si ces deux types de lecture (folie vs. performance calculee) sont 
apparemment opposes, ils affirment neanmoins la meme chose : le comportement de 
Cruise chez Oprah n'est pas authentique. Or, cette lecture unanime est d'autant plus 
interessante et surprenante que le comportement de Tom Cruise se situait dans un 
cadre discursif (l'entrevue) qui, selon Richard deCordova, est generalement associe a 
la revelation d'une 'veritable' vie privee. 
Apres avoir observe les conditions d'apparition des premieres stars 
cinematographiques, deCordova consacre le dernier chapitre de son ouvrage sur 
l'emergence du star-system americain au 'scandale de star'14. Tout d'abord a peine 
mentionnes dans les journaux, les problemes domestiques des stars (en particulier les 
scandales sexuels) deviennent a partir de 1921 l'un des principaux centres de 
Fattention entourant les stars. Selon deCordova, ce phenomene est particulierement 
interessant, puisqu'il se situe dans la lignee des strategies discursives ayant permis 
1'apparition des stars: 
It should not be surprising that a system of discourse driven by a logic of 
secrecy (and revelation) would light upon the sexual as the ultimate secret -
particularly since the truth of the star's identity had already been located in the 
realm of the private. The star system, and arguably twentieth-century culture 
in general, depends on an interpretative schema that equates identity with the 
private and furthermore accords the sexual the status of the most private, and 
thus the most truthful, locus of identity. (140) 
Pour deCordova, cette importance mediatique accordee au scandales prives et sexuels 
des stars merite d'autant plus notre attention qu'elle illustre les theories developpees 
par Michel Foucault sur la sexualite comme source de connaissance et de verite : 
The sexual scandal is the primal scene of all star discourse, the only scenario that 
offers the promise of a full and satisfying disclosure of the star's identity. The 
will to knowledge about sexuality, Foucault argues, has been supported by two 
14
 Voir deCordova, 1990 : 117-141. 
15
 Voir Foucault, 1976. En particulier p. 25-49. 
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related forms, each of which appears as a crucial component of star discourse. 
The first is the constitution of the truth of sexuality as a secret. [...] The second, 
interrelated form supporting the will to knowledge of sexuality was, for Foucault, 
the confession [...]. The star system, of course, depends heavily on scenes of 
confession in which the stars, in interviews or in first-person accounts, bare their 
souls and confess the secrets of their true feelings and their private lives. (141-
142) 
Bien entendu, l'entrevue de Cruise chez Oprah ne releve pas du scandale sexuel. Mais 
l'interet de la reflexion developpee par deCordova est de ne pas limiter son discours a 
la 'revelation sexuelle'. Au contraire, la sexualite des stars n'a d'importance que 
parce qu'elle constitue l'element cle du domaine plus large du 'prive', qui est la 
source de la veritable identite (et done de la verite) entourant les stars. Les remarques 
de deCordova rejoignent ici les reflexions de Christine Gledhill sur les liens unissant 
le star-system au melodrame16. En effet. selon Gledhill, l'importance accordee au 
'prive', comme source d'authentification de la personnalite des stars s'apparente au 
fonctionnement du systeme rhetorique du melodrame, selon lequel l'individu (et done 
le 'prive') devient le seul site d'existence de valeurs morales dans un monde post-
sacre1 . Non seulement la personnalite publique des stars prend une importance 
considerable dans les discours entourant leurs identites, mais 'la scene de confession' 
devient l'un des sites primordiaux de decouverte de la verite entourant la star. 
Comment se fait-il alors que le public ait refuse que considerer la confession de 
Cruise comme authentique ? 
En effet, pour recapituler, nous avons ainsi pu noter quatre types 
d'interpretations contradictoires: 
16
 Voir Gledhill, 1991. 
17
 Les reflexions de Gledhill sont fondees sur la conception du melodrame comme signifiant 
developpee par Peter Brooks (voir Brooks, 1976). 
18
 Selon Iain Johnstone, Spielberg lui-meme aurait ete surpris et decu de la reception publique de 
remission. 11 aurait dit: "Tom lost his cool because he was deliriously happy and now he is being 
punished for his public display of honesty. What Tom did on Oprah was exactly what Tom did when 
he first told me about Katie Holmes - he bared his soul." (Johnstone, 2006: 25) 
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1. Tom Cruise a tout simplement perdu la raison, puisqu'il ne se comporte jamais 
ainsi. 
2. L'entrevue marque la premiere apparition du veritable Tom Cruise, enfin libere 
du personnage publique cree par sa relationniste de presse19. 
3. Tom Cruise a fabrique cette relation afin de cacher son homosexuality. 
4. Tom Cruise a fabrique cette relation afin de promouvoir son film . 
Outre leurs diversites et leurs contradictions, l'un des aspects les plus 
remarquables des reactions a la performance televisuelle de Cruise est le fait qu'elles 
recherchent toutes une explication au comportement de l'acteur dans les textes de 
nature publicitaire et/ou promotionnelle, qui forment la personnalite publique de 
l'acteur. Mais les nombreuses reactions negatives ne seraient-elles pas egalement, et 
peut-etre plus profondement, le resultat d'une habitude de lecture filmique? 
En 1999, dans le film Magnolia (Paul Thomas Anderson), Cruise interprete le 
role de Frank TJ Mackey, une sorte de gourou macho pronant lors de conferences et 
de publicites televisuelles 1'exploitation et la manipulation des femmes. L'une des 
scenes les plus importantes du film est l'entrevue televisuelle que donne Mackey a 
une joumaliste noire. Extremement demonstratif et egocentrique au debut de 
l'entrevue , le personnage est par la suite destabilise par la joumaliste, qui demontre 
Pour Iain Johnstone (2006 : 14-34), l'origine du 'scandale' reside en effet partiellement dans le 
changement de relationniste de presse de Cruise. Depuis 1992, Cruise profitait des services de Pat 
Kingsley, l'une des agentes de presse les plus reputees d'Hollywood. Kingsley a la reputation de 
donner le moins d'informations possible a la presse, afin de maintenir un mystere et une aura autour de 
ses vedettes. Pendant la majeure partie de sa carriere, Tom Cruise adopta en effet un comportement 
courtois mais tres distant envers les medias. Or, quelques mois avant 1'emission d'Oprah, Cruise a 
decide de se separer de Kingsley au profit de sa soeur Lee Anne , scientologue comme lui. 
Contrairement au personnage confiant et calme cree par Kingsley depuis 1992, le 'Jump the Couch' 
Cruise serait done la premiere apparition du 'veritable' Tom Cruise. 
20
 Dans ce cas, si la performance sert a masquer une nature authentique, celle-ci est en fait celle d'un 
homme d'affaires calculateur. Cette interpretation rejoint la vision de Wensley Clarkson qui, dans la 
premiere biographie non autorisee de Cruise publiee en 1994, dresse le portrait d'une star en perpetuel 
etat de performance: « Tom Cruise, avec 1'aide de la scientologie, a foi dans le personnage qu'il s'est 
invente. »(Clarkson, 1994 : 14). 
21
 Le comportement physique du personnage peut etre vu comme une version "extreme" du 
comportement de Cruise lui-meme chez Oprah. Torse nu, effectuant des pirouettes et tirant la langue 
pour representer sa libido debridee, Mackey represente visuellement ce qui est cense etre son etat 
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que Mackey est en fait un menteur bris6 par les evenements dramatiques de son 
enfance. Dans ce film, le spectateur est done invite a juge le comportement initial du 
personnage comme un cas de performance artificielle. Or, cette sequence est d'autant 
plus interessante qu'elle ne represente pas un cas isole dans la carriere de l'acteur. 
Des ses premieres apparitions a l'ecran au debut des annees 80, Tom Cruise a 
rapidement developpe une personnalite filmique immediatement reconnaissable. 
Dennis Bingham decrit ainsi le type de personnage indentifie a l'acteur : 
He developed the persona of a callow but cocky young man whose excess of 
confidence, expressed with a 100-watt smile, makes him attractive but also 
suggests that he needs tempering and maturing. Most of Cruise's films knock 
him off his pedestal and make him earn back bis confidence in a maturer 
framework.22 (253) 
Dans la plupart de ses films, 'Tom Cruise' a done habitue les spectateurs a un 
type de personnage et de performance specifiques. II interprete souvent des 
personnages dont l'arrogance initiale et les demonstrations physiques cachent en fait 
des insecurites la plupart du temps reliees a un complexe face a une figure parternelle 
(e'est le cas dans Top Gun, The Color of Money, Days of Thunder, Cocktail). La 
repetition de ce meme schema narratif permet au spectateur de developper certains 
reflexes automatiques de lecture. Etant donne que le comportement excessif des 
personnages interpretes par Cruise sert la plupart du temps a masquer de profondes 
insecurites, il n'est alors pas surprenant que son comportement chez Oprah ait suscite 
le meme type de lecture . 
d'esprit. De meme, le Tom "Jump the Couch" Cruise chez Oprah presente une performance 
extremement visuelle, reproduisant physiquement le bonheur incontrolable qui l'habite. 
22
 Pour completer 1'analyse de Bingham, citons simplement certains personnages interpretes par Cruise 
qui correspondent a cette description: Joel Goodsen dans Risky Business (Paul Brickman, 1983), Pete 
'Maverick' Mitchell dans Top Gun (Tony Scott, 1986), Vincent Lauria dans The Color of Money 
(Martin Scorsese, 1986), Brian Flanagan dans Cocktail (Roger Donaldson, 1988), Cole Trickle (un 
nom extraordinaire!) dans Days of Thunder (Tony Scott, 1990) et Jerry Maguire (Cameron Crowe, 
1996). 
23
 Bien entendu, je ne suggere pas qu'il faille considerer les elements de nature promotionnelle comme 
inutiles. Dans le cas de Cruise, il est evident que les rumeurs entourant sa sexualite et son 
appartenance a PEglise de Scientologie jouent un role majeur dans la mefiance narurelle du public 
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Les reactions observees sont ainsi le rdsultat logique d'un double phenomene 
spectatoriel. D'une part, le comportement de l'acteur ne correspondant pas a la 
personnalit6 publique qu'il avait developpee jusqu'alors, son authenticite rut 
immediatement mise en doute. D'autre part, cette suspicion generalisee a ete 
renforcee par les habitudes de lecture de la personnalite filmique de Cruise, qui 
associent immediatement ce type de comportement de la part de l'acteur a un cas de 
performance artificielle. Personnalite publique et personnalite filmique sont ici la 
source de deux strategies de lecture qui, si elles sont differentes, travaillent ensemble 
pour provoquer une reaction unanime. Cette analyse du scandale du 'jump the couch' 
permet de mettre en evidence les liens etroits unissant deux elements distincts de 
P image de Cruise. Ainsi, une attention exclusive portee a la personnalite publique de 
la star empecherait 1'analyste de rendre compte avec justesse de l'impact de la 
'performance' de Cruise chez Oprah. 
Tom Cruise et la figure de performance 
De meme, s'il est vrai que le jeu d'acteur joue un role primordial dans 
l'impact qu'ont les performances de star sur les spectateurs, cet aspect n'est 
neanmoins qu'un des elements de cette performance. Comme le demontrait Richard 
Dyer, le chercheur ne peut rendre compte de la complexite d'une performance 
specifique de star que s'il prend en compte la totalite potentielle des elements 
composant l'image de la star. Le premier chapitre visera ainsi a developper une 
theorie d'interpretation de la performance de star comme figure imaginaire issue de 
l'interaction entre le spectateur, le film, et l'acteur. Cette figure est le resultat de 
l'interpretation de la part du spectateur de la quadruple articulation de sens generee 
envers lui. Dans le cas de remission d'Oprah, je pense egalement que la negativite des reponses 
provient en partie d'une autre habitude de lecture liee a la personnalite publique developpee par Cruise 
jusqu'en 2002. 
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par toute performance de star en fonction des connaissances pre-6tablies qu'il 
possede. Les deux chapitres suivants presenteront l'analyse de deux performances 
specifiques de Tom Cruise, dans Eyes Wide Shut (Stanley Kubrick, 1999) et Magnolia 
(Paul Thomas Anderson, 1999) respectivement. Ces analyses serviront a illustrer la 
pertinence du modele interpretatif developpe" precedemment. En effet, ces 
performances sont d'autant plus interessantes qu'elles 'jouent' manifestement avec 
l'image pre-etablie de Cruise. Et notre reconceptualisation de la performance 
permettra de decrire avec precision la complexite de ce jeu. Enfin, une attention toute 
particuliere sera portee sur le jeu d'acteur de Cruise comme pilier de nombreuses 
rearticulations de ses performances. 
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I 
La performance de star comme quadruple articulation 
Image et personnage 
Stars as images are constructed in all kinds of media texts other than films, 
but nonetheless, films remain [...] privilegedinstances of the star's image. 
- Richard Dyer24 
As with any real-life figure on the screen, his [the star's] presence in a film 
points beyond the film. 
- Siegfried Kracauer25 
Avant de tenter d'analyser le fonctionnement de certaines performances 
specifiques de star, il faudrait definir les parametres pris en compte lors d'une telle 
demarche. Comme le suggerent les deux extraits ci-dessus, toute presence de star 
dans un film est fondee sur une relation complexe entre l'image pre-etablie de la star 
et le film. Tout en faisant partie integrante des films, les stars pointent necessairement 
hors des films dans lesquels elles apparaissent. Si le travail d'acteur de la star vise a 
creer un personnage au sein d'un univers diegetique precis, le film n'est neanmoins 
pas le seul site d'apparition de la star. Le statut meme de star implique en effet la 
multiplication des sources de production d*une image pre-etablie de la star. Cette 
image est le resultat des performances precedentes de la star dans des films, de son 
apparition a la television, des articles ecrits sur elle dans les journaux et les revues de 
tout acabit, etc. Dans son ouvrage Stars , Richard Dyer tente de decrire ce 
phenomene en proposant d'analyser les types de presence de stars dans les films par 
2 4
 Dyer, Richard. Stars. London : BFI, 1979. p. 99. 
25 
Kracauer, Siegfried. Theory of Film. Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1997. p. 99. 
26
 Dyer, Richard, 1979. 
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rapport a l'impact qu'a l'image de la star sur la construction du personnage. Dyer 
aboutit a trois types de situations possibles : le personnage correspond parfaitement a 
l'image de star (perfect fit), le personnage n'en possede que certains attributs 
{selective fit) ou, enfin, l'image de star cree des problemes dans la construction du 
personnage {problematicfit). 
Si la proposition de Dyer est un point de depart seduisant27, elle demeure 
neanmoins beaucoup trop generalisante pour etre veritablement applicable. A partir 
de quels criteres est-il en effet possible de justifier la presence d'un certain fif! 
Humphrey Bogart dans Casablanca (Michael Curtiz, 1943) represente-t-il un perfect 
fit ou au contraire un problematic fit! Etant donne que l'image de la star est 
constitute d'une multitude de textes de natures differentes (Dyer les regroupe selon 
quatre categories : la promotion, la publicite, les films et les commentaires/critiques), 
il est impossible de tout prendre en compte. Dans son introduction a l'ouvrage 
collectif Stardom: Industry of Desire, Christine Gledhill decrit d'ailleurs tres 
justement l'ampleur de la tache : 
The star challenges analysis in the way it crosses disciplinay boundaries: a 
product of mass culture, but retaining theatrical concerns with acting, 
performance and art; an industrial marketing device, but a signifying element 
in films; a social sign, carrying cultural meanings and ideological values, 
which expresses the intimacies of individual personality, inviting desire and 
identification; an emblem of national celebrity, founded on the body, fashion 
and personal style; a product of capitalism and the ideology of individualism, 
yet a site of contest by marginalised groups; a figure consumed for his or her 
personal life, who competes for allegiance with statesmen and politicians, 
(xiii) 
Pour peu, cette ample description donnerait presque envie d'abandonner la 
recherche! Mais, au contraire, elle met le doigt sur le probleme auquel Dyer est 
confronte. D'une part, si la star est d'une telle complexity, son actualisation filmique 
Cette tension entre Fimage et le personnage sera par exemple reutilisee quelques annees plus tard par 
John Ellis qui tente de demontrer que la performance d'une star est Factualisation toujours 
problematique de Fimage. Voir Ellis, 1999 : 539-545. 
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ne peut etre analysee en utilisant seulement deux elements ('personnage' et 'image de 
star'). Dyer le reconnait d'ailleurs implicitement. Voici la description qu'il donne du 
selective fit: 
The film may [...] bring out certain features of the star's image and ignore 
others. In other words, from the structured polysemy of the star's image 
certain meanings are selected in accord with the overriding conception of the 
character in the film. This selective use of a star's image is problematic for a 
film, in that it cannot guarantee that the particular aspects of a star's image it 
selects will be those that interest the audience. To attempt to ensure this, a 
film must use the various signifying elements of the cinema to foreground and 
minimise the image's traits appropriately. (143) 
Un premier probleme reside done dans le fait que le concept meme d'image 
est constitue de trop de sens (qui plus est, de natures differentes) pour etre un critere 
d'analyse fiable. Ajoutons a cela la complexite toute aussi intimidante du concept de 
personnage, qui selon Dyer, peut etre defini a partir des elements suivants : « audience 
foreknowledge, name, appearance, objective correlatives, speech of character, speech 
of others, gesture, action, structure, mise en scene. » (121) Outre le fait que ces 
« signes de personnage » ne sont egalement pas de meme nature, tenter d'etablir la 
relation qu'ils entretiennent avec 1'image de la star devient effectivement une mission 
impossible. 
Mais Ies limites de l'approche de Dyer en ce qui concerne l'analyse de la 
presence des stars resident egalement dans le fondement meme de son projet, 
parfaitement represente par sa description de Fimage de star comme « structured 
polysemy », qu'il explique ainsi: « By polysemy is meant the multiple but finite 
meanings and effects that a star image signifies. » (72) Dyer est fascine par la 
complexite de sens qu'une star peut generer. Pourtant, il declare immediatement que 
si les sens possibles sont multiples, ils n'en sont pas moins limites. Mais quelles sont 
ces limites? L'explication que donne plus loin Dyer des inferences admises lors de 
l'interpretation de personnages est particulierement eclairante : «In terms of character 
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analysis in films, this means attempting to situate the constructed character in relation 
to the assumptions about human nature (and the different character types that embody 
them) prevalent at the time the film was produced. » (132) Le veritable projet de 
Dyer apparait dans cette phrase. Bien qu'il tente de proner 1'interpretation de sens 
multiples, Dyer limite les sens admis a ceux que le texte aurait bien voulu nous 
communiquer a 1'epoque28. Comme 1'ecrit Martin Lefebvre recemment a propos 
d'Umberto Eco, il «reduit l'interpretation a un exercice purement 
historiographique. » (Lefebvre, theorie 172). Si cette approche possede un interet 
certain que je ne remets bien sur pas en question, je ne pense par contre pas qu'il faille 
exclure les autres possibilites interpretatives . Plus encore, la demarche de Dyer vise 
a limiter le plus possible la subjectivite a l'ceuvre dans toute description de star. Or, il 
me semble au contraire que cette subjectivite est non seulement desirable mais 
indispensable, puisqu'il est impossible de decrire entierement l'image d'une star. 
Revenons un instant sur le cas de Bogart. Ce cas est interessant parce qu'il a souvent 
ete utilise comme modele de la star. Or, voici par exemple comment Stanley Cavell 
tente, dans The World Viewed, de decrire la figure « Bogart» : 
« Bogart » means «the figure created in a given set of films. » [...] But it is 
complicated. A full development of all this would require us to place such 
facts as these : Humphrey Bogart was a man, and he appeared in movies both 
before and after the ones that created « Bogart. » Some of them did not create 
a new star (say, the stable groom in Dark Victory), some of them defined stars 
En ce sens, Dyer est en fait tres proche des theories developpees d'ailleurs a la meme epoque par 
Umberto Eco dans son Lector in Fabula (1985), theories reprises et precisees par la suite dans Les 
limites de l'interpretation (1992). Sans entrer dans les details, nous pouvons simplement preciser 
qu'Eco divise les activites interpretatives possibles en trois categories selon l'origine du sens interprets 
: l'intentio auctoris (le sens de l'auteur), l'intentio operis (le sens du texte) et l'intentio lectoris (le sens 
du lecteur). Si 1'utilisation de la semiotique peircienne permet a Eco de prime abord d'insister sur le 
role fondamental de l'interpretation lors de la lecture, il n'en demeure pas moins que la bonne 
interpretation demeure guidee par I'intention du texte, qui mobiliserait en fait un lecteur modele. 
29
 Je ne suis manifestement pas le seul dans ce cas. Voir, en particulier, Particle de Marian Keane 
intitule "Dyer Straits : Theoretical Issues in Studies of Film Acting." (1993). Keane demontre avec 
justesse que les theories de Dyer, bien qu'interessantes sur de nombreux aspects, sont fondees sur un 
raisonnement foncierement tautologique qui est non seulement tres discutable theoriquement, mais qui 
surtout tente de limiter Pinteret que les chercheurs peuvent porter aux stars a leur seule signification 
sociologique. 
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- anyway meteors - that may be incompatible with Bogart (e.g., Duke Mantee 
and Fred C. Dobbs) but that are related to that figure and may enter into our 
later experience of it. And Humphrey Bogart was both an accomplished actor 
and a vivid suject for the camera. (28-29) 
Notons tout d'abord que Cavell s'interesse a un aspect specifique de l'image 
« Bogart», celle de sa « figure » filmique. Mis a part l'exposition de la complexity 
d'une telle figure, l'interet de cet extrait reside dans l'idee universellement admise 
que certains films seraient a rorigine de cette figure. Mais quels films peuvent done 
pretendre a ce titre? Si Cavell decrit aisement les films ne faisant pas partie du corpus 
fondateur, il reste etrangement silencieux sur le sujet30. Recemment, dans un ouvrage 
consacre a Jean Gabin, Ginette Vincendeau entreprend de definir ces mysterieux 
textes fondateurs: 
Les discours sur les stars repondent a cette question par le motif de la 
«revelation». le choix du film revelateur donne souvent lieu a des 
controverses, d'une part parce que, retrospectivement, les premiers films sont 
lus differemment [...] et d'autre part [...] parce qu'il peut y avoir pour 
Fhistorien un enjeu ideologique dans le choix de ce film. (141) 
Des le depart, le choix meme d'un texte filmique fondateur d'une figure reste 
done un acte partiellement subjectif qui depend souvent de l'aspect de l'image que le 
chercheur cherche a analyser. La conclusion de Vincendeau, si elle s'applique a un 
certain nombre de cas, merite neanmoins d'etre quelque peu nuancee. En effet, le 
choix du film fondateur se fait souvent sur le premier film majeur de la star ayant eu 
un impact culturel certain (The Maltese Falcon (John Huston, 1941) pour Bogart, par 
exemple). L'impact culturel du film n'est pas un simple detail, car il a pour 
consequence deux 'qualites' qui renforcent l'analyse de l'image de star proposee par 
le chercheur: le succes du film encourage la reproduction de la performance etablie, 
performance dont l'impact est lie a I'apparition d'une individualite. 
30
 Pour etre parfaitement honnete, Cavell mentionne un peu avant The Maltese Falcon comme 
representant un tournant majeur, sans expliquer toutefois pourquoi. 
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D'une part, malgre les nombreux r61es qu'interprete line star tout au long de sa 
carriere, le premier film majeur demeure souvent un point d'ancrage. Non seulement 
le public reste-t-il attache a la performance qui lui a permis de decouvrir un acteur, 
mais le systeme hollywoodien lui-meme, comme le demontre Barry King dans 
« Articulating Stardom», a tout interet a reproduire le plus possible une formule 
gagnante: 
Given the selection of actors by type, there follows the fact of typecasting as a 
serial phenomenon: actors are limited to a particular kind of character for their 
working life [...]. Just as importantly, though, actors become commited in 
their on- and off-screen life to personification in the hope that by stabilising 
the relationship between person and image on screen they may seem to be the 
proprietors of a marketable persona. (176) 
Si Ton peut comprendre facilement les interets purement commerciaux des 
studios et les interets affectifs des spectateurs a voir se reproduire un type de 
performance qu'ils apprecient, cela n'explique pas ce qui, dans la performance 
fondatrice, suscite une telle adhesion. Selon Cavell, il s'agit de F apparition d'une 
individualite: 
What it means is that this is the movies' way of creating individuals : they 
create individualities. For what makes someone a type is not his similarity 
with other members of that type but his striking separateness from other 
people. [...][The stars] provided, and still provide, staples for impersonators : 
one gesture or syllable of mood, two strides, or a passing mannerism was 
enough to single them out from all other creatures. They realized the myth of 
singularity. [...] Their singularity made them more like us. (33, 35) 
La performance fondatrice d'une star serait alors celle dans laquelle s'affirme 
completement pour la premiere fois Findividualite de Facteur. Reprenons une 
derniere fois Fexemple de Bogart. A l'epoque de The Maltese Falcon, Facteur avait 
deja joue dans pres de quarante films. Bien que de nombreuses performances aient 
ete de petits seconds roles sans impact, Bogart n'etait pas un inconnu avant le film 
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d'Huston . Pourtant, aucun de ces rdles n'avait fait de lui une star instantanee. 
Avant Huston, Bogart interpretait souvent des gangsters ou de simples malfrats. Mais 
la continuite entre les personnages ne permettait pas de le distinguer suffisamment 
d'autres acteurs de soutien specialises dans le meme type de personnage. Pour qu'il y 
ait individuality, il faut en partie, souligne Cavell, qu'un sens 'naturel' naisse de 
l'union entre un acteur et un certain type, non pas de personnage, car ils peuvent 
varier, mais d'individu. 
Pour en finir avec Dyer, l'analyse de la construction de personnage selon un 
rapport a 1'image globale de la star ne peut done pas fonctionner. En fin de compte, 
meme s'il decrit trois types de situation, Dyer finit par admettre que la plupart des cas 
semblent relever du problematic fir . Neanmoins, contrairement a Dyer, je ne pense 
pas que le probleme reside dans le choix des types de relation. Au contraire, ces 
distinctions demeurent utiles si elles sont utilisees par rapport a des elements plus 
specifiques que 1'image globale de la star. 
II me semble en effet que toute performance de star met en jeu Farticulation a 
des niveaux differents de ces trois types de relation. Meme les stars dont 1'image est 
particulierement stable n'echappent pas a cette articulation, pour la simple raison 
qu'aucune star n'interprete les memes personnages toute sa carriere. Comme le 
rappelle Christine Gledhill, une strategic courante du cinema americain est de retarder 
dans les films l'apparition de 1'image complete de la star au sein d'un film.33 La 
performance d'une star est done souvent fondee sur un premier mouvement qui ne 
3111 avaitjoue des roles marquants dans The Petrified Forest (Archie Mayo, 1936) et Angels With Dirty 
Faces (Michael Curtiz, 1938) ou The Roaring Twenties (Raoul Walsh, 1939), entre autres. 
32
 « Although good cases can certainly be made for both a selective use of a star image and perfect fits 
between star images and film characters, it seems to me that the powerfully, inescapably present, 
always-already-signifying nature of star image more often than not creates problems in the construction 
of character. »(Dyer, 1979 : 146) 
33
 Voir Gledhill, 1991 : 212 
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correspondrait pas tout a fait a I'image de la star (qui serait un selective ou 
problematic Jit), pour ensuite completer cette image (perfect fit), au grand bonheur des 
spectateurs. 
La performance de John Wayne dans The Searchers (John Ford, 1956) 
fonctionne ainsi. Ethan Edwards (Wayne) est en effet sur de nombreux points fidele a 
I'image developpee par Wayne dans ses films precedents. II est le symbole meme de 
la force tranquille (selective fit), interprete par Wayne avec toute la nonchalence qui le 
caracterise (perfect fit). Mais le personnage est egalement un raciste obsede par la 
vengeance (problematic fit), traits totalement inhabituels chez Wayne qui, d'ordinaire, 
ne s'est jamais montre aussi agressif envers les indiens.34 Non seulement sa haine 
n'est pas totalement justifiee par le massacre de sa famille (il n'aime pas son neveu 
adopte, qui a du sang indien, des le debut du film), mais il va jusqu'a scalper son 
ennemi et tenter de tuer sa propre niece. Ce n'est que lors de la sequence finale de 
reconciliation avec sa niece que le spectateur retrouve pleinement le 'John Wayne' 
auquel il est habitue (perfect fit). Plus encore, ce retournement de situation, absurde 
et non justifie d'un point de vue narratif, n'est credible que parce qu'il s'agit de John 
Wayne dans le role d'Edwards, homme dont la haine ne peut finalement detruire une 
certaine morale. Dans ce film, la performance de John Wayne est done un perfect fit 
au niveau du jeu de l'acteur, et un melange de selective, problematic et finalement 
perfect fit au niveau du type de personnage interpret^. 
Contrairement a Dyer, je ne pense done pas qu'une performance de star puisse 
generer un type particulier de rapport avec I'image de la star. Je crois plutot que le 
personnage represente dans le film articule toujours les trois types de relations 
34
 Dans Fort Apache (John Ford, 1948), Wayne est le defenseur de la cause indienne et dans She Wore 
a Yellow Ribbon (John Ford, 1949), il fait tout pour eviter une confrontation inutile avec une tribu 
indienne agressive. 
19 
decrites par Dyer par rapport a certains parametres specifiques de l'image (le jeu de 
l'acteur, le type de personnage, etc.). II s'agit alors de preciser les parametres mis en 
jeu. 
Un aspect du texte de Dyer nous permet justement d'aborder cette prochaine 
etape : la distinction entre « presence » et « performance ». Les types de relation 
etablies par Dyer ne concernent selon lui qu'un aspect de la relation «image-
personnage ». Cet aspect n'est lie qu'au « fact of a star being in the film [...]. »(142). 
Le second aspect concerne ce que Dyer appelle la performance, definie ainsi: 
« Performance is what the performer does in addition to the actions/functions she or 
he performs in the plot and the lines she or he is given to say35. Performance is how 
the action/function is done, how the lines are said.» (151) La performance est done le 
jeu de l'acteur. Mais si cette definition a le merite d'etre claire, qu'en est-il du 
premier aspect (the fact of the star being in the film)? 
Presence(s), performance et articulation de l'image 
It is an incontestable fact that in a motion picture no live human being is up 
there. But a human something is, and something unlike anything else we 
know, 
- Stanley Cavell35 
Films are full of people, but what is this 'fullness' of people in films? 
- Stephen Heath37 
J
" LMtalique n'est pas dans le texte original. 
Cavell, Stanley. The World Viewed. Cambridge; London : Harvard University Press, 1979. p. 26. 
37 
Heath, Stephen. Questions of Cinema. London : MacMillan Press, 1981. p. 178. 
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Dans un article recent intitule « Reconceptualizing Screen Performance » , 
Philip Drake remarque que de nombreux discours theoriques sur la performance 
d'acteurs sont implicitement fondes sur l'idee de presence et d'intention. Outre les 
discussions sur la dialectique de presence/absence generee par l'appareil 
cinematographique 9 , Drake suggere que les principales theories de performance (il 
utilise les exemples les plus connus: les theories de Brecht et Stanislavski) 
considerent a tort la presence de l'acteur comme acquise : 
From their very different standpoints, both Stanislavskian and Brechtian 
theories of performance take the presence of the performer as a given, rather 
than an effect produced through performance. [...] "Presence," I argue, is a 
discourse produced by performance during its reception; it does not precede 
it. The self that we might infer behind a convincing screen performance 
provides a way through which the authority of the narrative meaning is 
secured, offering an embodiment of presence to which interpretative 
discourses can be anchored. (86-87) 
L'un des principaux interet de l'approche de Drake40est de mettre de 1'avant le 
processus d'interpretation necessaire a l'analyse de toute performance. Les presences 
memes de l'acteur ou du personnage sont done fondees sur les inferences des 
spectateurs, inferences qui sont intrinsequement reliees aux types de discours 
interpretatifs choisis. Bien entendu, la presence dont parlent Drake ou Dyer n'est pas 
la simple presence physique de l'acteur dans le film, mais plutot 1'individuality 
observee par Cavell, que Dyer decrirait sous le terme de 'charisme' de l'individu a 
l'ecran. 
S'il est un point sur lequel je m'eloigne un peu de Drake, e'est au sujet du site 
de production du discours 'presence'. Contrairement a Drake, je considere la 
presence non pas comme le simple produit de la performance lors de sa reception, 
38
 Voir Drake, 2006 : 84-94. 
39
 Voir, entre autres, Cavell, 1979 : 26-32 et Ellis, 1999 : 539-545. 
40
 Une approche inspiree, comme il Fecrit lui-meme, par la definition de Grahame F. Thompson : 
« 'performance' is the mode of assessment of the 'textual/character/actor' interaction. Performance is 
interestingly placed at the intersection of the text, the actor/character and the audience. » (Thompson, 
1985:78) 
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mais comme Fintersection entre ce sens geneie par la perfonnance et 1'interpretation 
que fait le spectateur des differents elements de la performance. De plus, il faut 
souligner que Drake s'interesse specifiquement a un type particulier de perfonnance : 
le 'mode de performance dramatique', dont le but selon lui est de mettre en valeur la 
presence d'un personnage41. Ce mode de perfonnance est en fait l'un des deux modes 
identifies par Barry King dans son article «Articulating Stardom »4 . Une 
performance convaincante selon Drake et King est done une performance qui permet 
de creer une identite intra-diegetique puisque, comme le dit King, «the 'real' 
personality of the actor should disappear into the part. »(168) 
Drake rappelle enfin que le concept meme de 'presence' en ce qui conceme la 
perfonnance est liee a la nature de 1'identite generee par la performance. Selon le 
mode de performance utilise, la presence du personnage ou celle de l'acteur est 
affirmee. Tout comme Dyer, Drake et King effectuent une distinction entre la 
presence de la star et son jeu d'acteur, qui est pour eux synonyme de perfonnance. Si 
cette distinction permet d'effectuer des analyses interessantes, il me semble neamoins 
qu'une star ne genere pas que deux types de presence (acteur/personnage). 
Pour Stephen Heath, par exemple, la presence humaine a l'ecran forme ce 
qu'il nomme une figure, definie comme l'articulation d'une circulation de sens 
constante entre quatre elements : l'agent (concept herite de la semiotique de Greimas), 
41
 Drake, 2006 : 85. 
42
 King divise les performances selon leur intention supposee. Soit la performance met en valeur le 
personnage (le mode impersonation), soit la performance est conforme a Fimage que Ton a de Tacteur 
(le mode personification). 11 est a noter que Pobjectif de King n*est pas tant de souligner la veracite de 
cette division que de remarquer qu'elle constitue le concept sous-jacent a toutes les theories de 
performance. En fait, King cherche meme a demontrer que les performances de stars se situent souvent 
dans un mouvement de va-et-vient entre ces deux modes : « The contradictory pressures, the paradoxes 
of identification that are induced by the shifts between personification and impersonation rather than 
some diffuse notion of a fit between stardom and capitalism provide the basic configuration of stardom 
in mainstream cinema. » (180) 
22 
le personnage (Pindividualisation de l'agent), la personne (l'acteur ou l'actrice, mais 
aussi la persona) et 1'image («The person, the body, in its conversion into the 
luminous sense of its film presence, its cinema », dont le plus haut representant est la 
star)43. II faut souligner que chez Heath, la performance acquiert alors un tout autre 
sens que chez King ou Drake, puisqu'il s'interesse avant tout a la performance du 
texte (et du corps produit par ce texte) en tant que representation de la multiplicity des 
identites contradictoires et incompletes du sujet . 
Le concept de figure elabore par Heath est en quelque sorte le veritable point 
de depart de ma conception de la performance. Contrairement aux auteurs cites 
precedemment, je desire en fait etendre la definition de performance. S'il est evident 
que le jeu d'acteur est un element primordial de la performance, il me semble que la 
performance d'une star peut etre a l'origine d'une multitude de sens dont le jeu seul 
ne peut rendre compte. Plutot que de reduire le terme 'performance' au simple jeu de 
l'acteur, la performance est, pour reprendre l'intuition de Heath, l'articulation d'une 
circulation du sens entre quatre elements. Mais quels sont done les quatre elements 
en question? 
Dans son ouvrage sur l'emergence du star system americain , Richard 
deCordova observe l'apparition du concept de star a partir des differents discours 
(journaux, publicites, rapports de studios, etc.) produits a l'epoque sur les acteurs de 
cinema. Tout d'abord identifies comme chez Drake ou King selon leur statut d'acteur 
ou de personnage, les acteurs a 1'ecran developperont assez rapidement, a travers leurs 
multiples apparitions dans les films, des picture personalities. Mais cette nouvelle 
43
 Pour de plus amples details, voir Heath, 1981 : 178-183. 
44
 Ce court resume ne fait pas justice a la complexite de la pensee de Stephen Heath. Principalement 
inspire par les concepts psychanalytiques de Lacan et la linguistique, Heath s'interesse done avant tout 
a la performance de la constitution du sujet. 
45
 deCordova, Richard. Picture Personalities : The Emergence of the Star System in America. Urbana, 
Chicago: University of Illinois Press, 1990. 
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forme d'identite, bien qu'elle proviennent avant tout des films, fonde son authenticity 
dans la vie 'reelle'46. Finalement, deCordova identifie la naissance des stars a partir 
du moment ou la vie 'reelle' des picture personalities est devenue un sujet de 
discours aussi fort que les trois autres. A partir de la, la star est identifiee de quatre 
fa9ons differentes, qui sont, comme le demontre deCordova, autant d'elements 
d'articulation de l'image de star dans un film : 
At one level, the person appearing in the film is a fictional character with a set 
of traits and a narrative function; at another, that person is an actor associated 
with certain techniques and an aesthetic heritage; the person may also be 
someone who has appeared in a number of films and may have - by virtue of 
this - an «image » or a « personality ». At yet another level that person may 
have a private life that has been publicized and thus an identity completely 
removed from his or her appearance in films. These various identities are 
attached to the same body in the film, but they are not contained there because 
they are to varying degrees irreconcilable. The process and the pleasure of the 
star film involves the negotiation of these collapsing levels of identity. (110-
111) 
Je propose done de definir la performance d'une star comme Farticulation 
d'une circulation du sens entre ces quatre elements, qui represented selon moi les 
quatre types de presences co-existants en permanence lors de Papparition d'une star a 
l'ecran. Si les deux premiers elements ('personnage' et 'acteur') n'ont pas besoin 
d'etre renommes, je propose d'utiliser les termes 'personnalite filmique' et 'persona' 
pour les deux derniers. Par rapport aux auteurs precedemment cites, je distingue ainsi 
le jeu d'acteur de la performance. Desormais, le concept de performance n'est plus 
simplement le jeu de l'acteur, mais le sens genere par les relations qu'infere le 
spectateur entre le jeu, le personnage, la personnalite filmique et la persona de la star. 
Chaque film met ainsi en scene de facon particuliere l'image de la star presente a 
l'ecran. Comme le soulignait Barry King, la performance de la star n'est pas 
45
 « Personality existed as an effect of the representation of character in a film — or, more accurately, as 
the effect of the representation of character across a number of films. It functioned primarily to ascribe 
a unity to the actors' various appearances in films. However, although personality was primarily an 
effect of the representation of character within films, the illusion that it had its basis outside the film 
was constantly maintained. » (86) 
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simplement le travail de creation d'un personnage, mais plutot la source d'un 
mouvement de va-et-vient entre le personnage et les autres elements constituant 
1'image de la star. Ainsi, la personnalite filmique et la persona sont tout autant 
performes par la star que le personnage et deviennent deux des quatre sites de sens 
generes par toute performance de star. 
Cette definition permet egalement de diviser l'image de la star (telle que 
definie par Dyer) selon l'articulation des trois categories d'acteur, personnalite 
filmique et persona qui, meme si elles sont tres differentes sur bien des plans, 
possedent neanmoins l'avantage de presupposer le meme fondement ontologique: 
l'articulation d'un type de presence infere par le spectateur a partir de sources qui sont 
souvent exterieures au film en tant qu'objet observable objectivement.47 Ici reside la 
principale difference entre mon articulation de l'image et celle de Dyer. En effet, 
Dyer definit l'image en fonction de ces sources de production (promotion, publicite, 
critiques, etc.), ce qui a pour consequence de mettre de l'avant la construction 
objective de l'image intermediatique. Mon approche, si elle reconnait tout a fait la 
presence de ses sources, desire plutot insister non pas sur l'image en tant que 
construction, mais sur l'image en tant qu'objet d'interpretation. S'il est en effet 
possible d'analyser avec plus ou moins de precision objective les textes critiques, il 
est tout a fait impossible de le faire pour 1'image d'une star, car cette image n'est pas 
de meme nature : l'image n'est pas un materiau observable par les sens, elle est une 
construction mentale constituee par chaque spectateur a partir de la multitude de 
sources intermediatiques a sa disposition. 
47
 Bien entendu, le personnage represente dans le film fait egalement partie de l'image de la star, 
puisqu'il va par la suite nourrir cette image de nouveaux sens. Je ne l'ai pas inclus ici dans 
l'articulation de l'image parce que je m'interesse avant tout a la performance, c'est-a-dire au contexte 
precis d'articulation des trois presences pre-etablies par rapport a ce personnage. II est de toute facon 
evident que ces degres de presence ne sont pas exclusifs. Bien au contraire, toute performance est 
fondee, comme nous 1'avons vu, sur Pinterpenetration constante de ces categories entre elles. 
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L'un des principaux interdts d'une telle redefinition du tenne 'performance' 
dans le cadre de l'analyse de performances de stars est de permettre a l'analyste de 
rendre compte de la richesse de sens genere par la presence d'une star dans un film. 
Etant donne qu'une bonne partie des etudes de stars dans les annees 80 ont davantage 
accorde d'importance a la nature intertextuelle des stars qu'a la materfalite de leur jeu 
d'acteur, de nombreux chercheurs specialises dans le domaine de la performance 
proposent desormais d'analyser uniquement le jeu d'acteur des stars, faisant fi de leur 
image de star.48 Si cette demarche est tout a fait defendable et utile (puisque qu'elle 
permet de developper un domaine d'analyse longtemps mis de cote par les etudes de 
star), son rejet de 1'image de star n'est neanmoins pas desirable. Non seulement ce 
parti-pris empeche le chercheur de decrire en profondeur la richesse des performances 
de star, mais la distinction effectuee ne reflete pas l'experience spectatorielle de la 
performance, qui est fondee (a des degr6s differents, dependamment de la 
connaissance que chaque spectateur a de la star observee) sur l'interpretation de 
l'interpenetration constante des quatre types de presences decrites plus haut. Enfin, le 
rejet de 1'image au profit du jeu (tout comme l'inverse d'ailleurs) laisse de cote Tune 
des qualites essentielles du cinema: sa capacite d'enregistrement automatique et 
repete de figures humaines qui acquierent au fur et a mesure de leurs incarnations une 
richesse de sens qui est non seulement utilisee par les createurs dans la conception de 
leurs films (a travers le type-casting decrit par King, notamment), mais qui est une 
source majeure de plaisir spectatoriel. 
Avant de proceder a l'analyse de deux performances specifiques de Tom 
Cruise, il est necessaire de detailler un peu plus precisement les composantes des 
Comme 1'ecrit Sharon Marie Carnicke : « More recently [...], film scholars have continued the 
project of disentangling actors' work from their a priori status as stars. »(2006 : 21) 
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quatre presences en jeu, de meme que les outils interpretatifs necessaires au travail 
d'analyse de performance. 
La persona 
Pour Edgar Morin, un acteur devient star a partir du moment ou son nom 
devient aussi sinon plus important que ceux de ses personnages49. Cette conception 
de la star est de nos jours unanimement acceptee. Selon Christine Geraghty, il s'agit 
ici de la presence de la star en tant que celebrite (ou personnalite publique) : 
This is the area where the intertextuality may be most important since 
knowledge of the star's 'real' life is pieced together from gossip columns and 
celebrity interviews, establishing a range of discourses in which the star 
features. [...] the films are relatively unimportant and the star can continue to 
command attention as a celebrity despite failures at the box office. (188, 189) 
Les propos de Geraghty meritent tout d'abord d'etre nuances. S'il est vrai, 
comme le souligne Pauteure, que la persona d'une star peut continuer a exercer un 
fort attrait en depit de ses echecs professionnels (Julia Roberts, qui a connu un bon 
nombre d'echecs dans le courant des annees 90, n'a jamais vu son 'etoile' 
diminuer)50, il n'est pas tout a fait vrai que les films jouent un role mineur dans la 
construction de cette forme de presence. Au contraire, la persona d'une star provient 
bien souvent, a l'origine, de la personnalite filmique que cette derniere a developpee 
dans ses films. Comme le soulignait Barry King, une strategie majeure du cinema 
americain a d'ailleurs toujours ete de construire (a travers les types de discours decrits 
par Geraghty) une persona proche de la personnalite filmique etablie (dans les films). 
Ce qui est vrai, par contre, est que la persona puisse progressivement se developper de 
plus en plus separement des apparitions filmiques de la star. 
49
 Voir Morin, 1972: 17-18 
50
 Precisons toutefois que V 'etoile' de Roberts ne s'est maintenue au sommet que jusqu'au debut des 
annees 2000. Depuis, son retrait volontaire des feux de la rampe (pour elever ses enfants, puis pour se 
consacrer au theatre), de meme que son vieillissement, ont largement fait diminuer son niveau de 
celebrite. 
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L'importance de la persona au sein de la performance filmique semble etre de 
prime abord inferieure aux autres presences. Bien sur, les connaissances que chaque 
spectateur a de la persona peuvent affecter sa lecture de performance. Recemment, 
une amie m'a notamment avoue qu'elle considerait que la performance de Tom 
Cruise dans Mission : Impossible III (J.J. Abrams, 2006) ne 'fonctionnait' pas, 
puisque les multiples controverses entourant sa persona Fempechait de croire qu'il 
puisse etre un agent secret sain d'esprit et amoureux. Dans ce cas toutefois, la 
connaissance de la persona joue un role sur le jugement de valeur de la performance, 
et non sur son sens. 
Dans la plupart des cas, les films utilisent en effet la connaissance de la 
persona de ses stars pour enrichir le plaisir et F identification des spectateurs aux 
personnages. Un exemple recent de ce type de strategic est la serie des Ocean's 
Eleven (Steven Soderbergh, 2001, 2004, 2007). L'un des principaux (peut-etre meme 
l'unique) interets de cette serie de films est l'observation des relations decontractees 
et naturelles qu'entretiennent les personnages entre eux. Non seulement une bonne 
partie des acteurs du film sont des stars, mais les sources discursives exterieures au 
film (magazines, entrevues, etc.) exposent en permanence le bonheur que ces acteurs 
ont a joue ensemble. Les discours entourant la 'veritable' amitie unissant les stars du 
film (au niveau de leur persona) jouent ici un role majeur dans Fauthenticite (inferee 
par le spectateur) des relations observees dans le film. Nous ne venons pas seulement 
voir Danny Ocean et Rusty Ryan rire ensemble, mais bien aussi 'George Clooney' et 
'Brad Pitt'. La plupart des films utilisent la persona de cette facon: comme une 
'valeur ajoutee' et une source d'authentification des personnages representes. Selon 
Christine Gledhill, cette 'valeur ajoutee' de la persona s'explique par le fait que cette 
derniere est fondee en partie sur Fexistence reelle dans le monde d'un individu 
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particulier (et potentiellement imprevisible) qui possede un degre d'authenticite sur 
lequel les films s'appuient: 
The real person is the site of amorphous and shifting bodily attributes, 
instincts, psychic drives and experiences. In contrast, the film character or 
role is relatively formed and fixed by fictional and stereotypical conventions. 
The persona, on the other hand, forms the private life into a public and 
emblematic shape, drawing on general social types and film roles, while 
deriving authenticity from the unpredictability of the real person. The 
persona's attachment to a living person who is submitted to intense 
interrogation by the electronic media bypasses the need for novelistic 
psychologisation of character while hanging on to the emblematic dimension 
necessary to melodramatic identity. (214-15) 
Contrairement a notre quadruple articulation, Gledhill regroupe ici 
personnalite filmique et persona en une seule et meme identite paradoxale : la persona 
est fondee tout autant sur l'imprevisibilite potentielle de l'etre humain reel et la 
stabilite des stereotypes et des personnages que la star represente. Cette inclusion de 
la personnalite filmique au sein de la persona possede l'avantage de mettre en 
evidence le rapport etroit qui unit ces deux types de personnalite. Tout comme King, 
Gledhill insiste ainsi sur rimportance qu'ont les films sur la creation de la persona. 
De plus, Gledhill souligne avec justesse que la creation de personnage au cinema 
utilise la persona de deux facon : comme une source d'authentification et comme un 
raccourci narratif. Pour que ces deux strategies fonctionnent, il est alors crucial que la 
persona corresponde au personnage (qu'il y ait un perfect fit entre persona et 
personnage).51 
Recemment, la serie anglaise Extras (Ricky Gervais et Stephen Merchant, 
2005-2006) apporte un eclairage interessant par rapport a ce que nous venons de 
demontrer. Cette serie a ete entierement fondee sur l'utilisation de cameos de stars 
hollywoodiennes et anglaises dans leurs propres roles qui detoumaient (et/ou 
51
 L'importance de cette similarite entre persona et personnage explique notamment les efforts 
gigantesques que les studios produisent pour cacher les elements de l'etre humain qui ne 
correspondraient absolument pas avec les personnages interpretes. L'homosexualite de Rock Hudson 
en demeure l'exemple le plus celebre. 
29 
simplement accentuaient) constamment leur propre persona. Orlando Bloom devenait 
ainsi un jeune arrogant denigrant constamment Johnny Depp, son partenaire dans 
Pirates of the Caribbean (Gore Verbinski, 2003, 2006, 2007), Kate Winslet devenait 
une actrice extremement vulgaire prete a tout pour recevoir enfin l'Oscar qui lui a 
toujours echappe, etc. Cette serie represente un cas de figure particulierement 
interessant, puisque la comprehension meme des performances qui y sont representees 
est presque entierement fondee sur les connaissances intertextuelles qu'ont les 
spectateurs de la persona de chaque star. Neanmoins, pour que Fhumour de la serie 
fonctionne, il faut que le spectateur interprete la persona representee a l'ecran comme 
inauthentique. Dans un episode, par exemple, Chris Martin, le chanteur du groupe 
rock Coldplay est presente comme un manipulateur sans vergogne qui se fait passer 
pour un bienfaiteur humanitaire dans le seul but de vendre plus d'albums. Pour que 
cette sequence fonctionne, il faut que le spectateur soit au courant de la persona de 
Martin (dont l'engagement humanitaire est reconnu), et qu'il comprenne que la serie 
presente en fait xmfaux cameo. A travers le detournement de persona, la serie revele 
finalement notre propre croyance dans l'authenticite de la persona de star. 
Bien entendu, ce cas de detournement ludique de persona est d'autant plus interessant 
qu'il ne represente pas la majorite des productions. 
L'acteur 
Reconnaitre la star en tant qu'acteur dans un film, c'est avant tout recpnnaitre 
le travail, les competences memes de la star en tant qu'artiste. Comme nous Favons 
vu precedemment, Barry King a divise le jeu d'acteur des stars eh deux 
52
 Cet aspect est particulierement evident pour un spectateur etranger puisque la serie alterne 
constamment entre les cameos 'internationaux' et les cameos de celebrites de la culture anglaise. Une 
discussion avec un ami anglais m'a permis de realiser que je n'avais absolument pas compris l'humour 
des cameos anglais. Ne connaissant pas leur persona, je ne pouvais comprendre le jeu de detournement 
efFectue. 
30 
categories (fondles sur leur rapport a l'intentionalite) : la personification, qui met en 
valeur la presence de la personnalite filmique de la star, et Vimpersonation, qui met en 
valeur le personnage: 
At its extreme, the prioritisation of intentionality - the intention, in this case, 
to communicate some 'truth' about the interior reality of the character - has a 
Cartesian ring about it: the maximisation of conscious control over acquired 
dispositions, inherited characteristics (the Utopia of make-up) and their 
conventionalised meanings in the culture at large. [...] More routinely, it leads 
to the norm of impersonation. This states that in playing any character, the 
'real' personality of the actor should disappear into the part or, conversely, 
that if the range of the actor is limited to parts consonant with his or her 
personality then this constitutes 'poor' acting. This latter, negatively valued 
converse, I shall refer to, hereafter, as personification. (168) 
Selon King, cette division du jeu d'acteur en deux categories n'implique pas 
necessairement que la performance d'une star dans un film fasse partie de l'une ou 
Pautre de ces categories exclusivement. Bien au contraire, comme nous le verrons 
plus tard lors de l'analyse de performances specifiques, la richesse du jeu d'acteur des 
stars est d'osciler constamment entre ces deux modes de jeu. 
Le premier mode, la personification, genere chez la star son idiolecte : 
It is important, therefore, to make the point that all star performances must to 
an extent therefore be already encoded ostensive signs. This is in part due to 
the way individual stars become associated with a repertoire of performance 
signs : their "idiolect," the performing tropes strongly associated with a 
particular actor. (Drake : 87-88) 
Cet idiolecte est un element important de la construction narrative des films 
americains, puiqu'il permet, comme le souligne Drake, de realiser une 'economie 
narrative'. La presence physique d'une star etant immediatement liee a un certain 
idiolecte qui genere a priori certains sens particuliers, il n'est pas toujours necessaire 
de developper de facon explicite la personnalite du personnage. Drake cite 
53
 Cette idee rejoint les remarques de Gledhill sur Fimpact de la persona que nous avons citees 
precedemment. 
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notamment l'exemple de Sean Connery dans Robin Hood: Prince of Thieves (Kevin 
Reynolds, 1991): 
[T]he unexpected appearance of Sean Connery as King Richard at the end of 
Robin Hood: Prince of Thieves (1991) draws upon Connery's star presence 
and image as narrative shorthand for patrician authority. (88) 4 
L'analyse de Drake est assez interessante, mais son association exclusive de 
l'idiolecte au jeu de la star laisse de cote un element fondamental du concept de 
personification de King : la mise en valeur par la repetition de presence de la meme 
figure humaine de caracteristiques physiques et comportementales involontaires. 
Quel que soit le talent d'un acteur, il possede en effet malgre lui des caracteristiques 
intrinseques que le cinema fait ressortir. C'est pourquoi la description de l'idiolecte 
d'une star deborde souvent de l'analyse du simple jeu pour decrire les qualites 
involontaires des stars. Les yeux bleus d'Henry Fonda, et la rigidite de son physique 
participent ainsi tout autant de son idiolecte que son type de jeu. Le plaisir genere par 
la reconnaissance d'un idiolecte n'est pas simplement le plaisir de la repetition mais 
aussi celui de l'involontaire (qu'il soit vrai ou faux) que Bela Balazs valorisait tant 
dans le visage humain a l'ecran : 
L'homme maitrise plus ou moins le mouvement des traits de l'ensemble de 
son visage. II a la faculte, s'il s'y entend, de nepas montrer ses sentiments sur 
sa face, et meme d'en simuler d'autres. II peut done ruser, mentir - il peut 
masquer son expression. Mais la camera peut s'approcher si pres qu'elle peut 
faire voir des fragments de visage. On constate alors qu'il y a des regions du 
visage sur Iesquelles la volonte humaine est presque sans pouvoir ou meme 
impuissante, et don't l'expression non seulement est involontaire, mais encore 
inconsciente et qui contredisent traitreusement l'expression de l'ensemble des 
traits. C'est une chose d'importance essentielle pour l'art, parce que le 
langage, e'est-a-dire celui de l'homme adulte et a jeun, n'a pas d'elements non 
intentionnels ou inconscients. (68) 
Le rapport de l'involontaire (le naturel) a la categorie de jeu (l'artificiel) est un 
element cle du jeu d'acteur, car il met en evidence le paradoxe sur lequel la distinction 
Nous pouvons rajouter ici qir au-dela de son autorite 'evidente', la presence de Connery rappelle 
egalement son role de Robin des Bois dans Robin and Marian (Richard Lester, 1976). 
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des deux categories de jeu est fondee. Etant donne que la personification est evaluee 
negativement en terme de jeu, il s'en suit que la strategic de performance la plus 
efficace en terme de valorisation culturelle est l'adoption du mode impersonation. En 
effet, ce mode de performance, qui vise a amoindrir le plus possible la personnalite 
filmique de l'acteur au profit du personnage, est fonde sur la mise en valeur du 
'travail de composition'. D'une part, ce travail, etant donne qu'il rompt avec Fimage 
a laquelle les spectateurs sont habitues, met souvent autant (voire plus) en valeur la 
presence de la star en tant qu'acteur que sa presence en tant que personnage. Lorsque 
Charlize Theron detruit completement son idiolecte pour interpreter la tueuse en serie 
Aileen dans Monster (Patty Jenkins, 2003), POscar de la meilleure actrice qui vient 
recompenser son travail est le signe de cette valorisation culturelle paradoxale. D'un 
cote, le prix recompense la capacite extraordinaire de metamorphose intentionnelle de 
Theron, metamorphose visant a effacer les signes de son image de star pour mettre de 
l'avant le personnage. Mais d'un autre cote, non seulement l'incroyable capacite 
d'effacement de l'idiolecte chez Theron n'est impressionnant que si le spectateur reste 
constamment conscient du gouffre separant 'Charlize Theron' d'Aileen, mais cette 
prise de conscience du contraste entre personnage et star provoque un effet de 
distanciation (puisque le spectateur remarque alors le jeu de ractrice). En d'autres 
termes, le jeu de type impersonation, pour pouvoir etre pleinement reconnu, necessite 
la mise en valeur paradoxale de l'image de la star (sa persona, sa personnalite 
filmique et son jeu d'acteur habituels, qui sont normalement le resultat d'une 
personification) au detriment du personnage.55 
55
 Comme me Pa fait remarquer Martin Lefebvre, ce paradoxe est assez similaire au rapport du 
spectateur aux effets speciaux numeriques invisibles. Dans un article sur le montage numerique, 
Lefebvre et Marc Furstenau observaient avec justesse Peffet de distanciation paradoxal que provoquent 
les effets numeriques: 
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Ce paradoxe est, comme le soulignent Geraghty, King et Gledhill, amplifie par le 
choix meme de la technique de jeu privilegi6e depuis plus de 50 ans pour atteindre 
1' impersonation : le Method acting. La longueur de ce memoire ne permet pas de 
rentrer dans les details du Method acting, qui est a la fois une technique et un discours 
sur le jeu.56 Deux aspects paradoxaux du Method acting meritent toutefois d'etre 
mentionnes. Le premier est lie a la situation evoquee plus haut: 
Method acting, in particular, claims cultural status by making the celebrity 
trappings part of the detritus which has to be discarded if the performance is to 
be understood [...]. P. 192 Although the aim of the method may be 'the 
merging of self and character' (Gledhill, 1991b : 223), the audience who 
follows the 1990s' performer is aware of the gap between star and character in 
which the performance is taking place. [...] Cinematic method performances 
work to draw the audience into the inner depths of the character while at the 
same time the 'stream of behavioural minutiae' (Counsell, 1996 : 56) alerts the 
spectator to the value of the performance itself as something worthwhile. [...] 
cinematic Method acting is now a way of marking performance as work and 
thus claiming cultural value. (Geraghty : 192-193) 
Le second element est relie a un aspect specifique de la technique de jeu 
enseignee a 1'Actor's Studio : 
Strasberg developed the use of affective memory [...] and improvisation as 
techniques for reaching the ultimate goal of the Method: the merging of self 
and character. Since in this perspective, the unconscious and emotion 
constitute the essence of the personal self, Method actors were trained to rely 
'more on the devices of gesture, expression and stance, and less upon 
memorised dialogue and props to communicate the point of the action'. 
(Gledhill: 223) 
There is, moreover, a further paradox in all of this, namely the fact that these montage effects, 
as believable as they may be, are used in ways that call attention to themselves. The tension 
between knowingthat something is not the case (e.g., Russell Crowe's fight with tigers, Gary 
Sinise's amputation) and seeing otherwise leaves the spectator asking "How did they do that?" 
Such digital montage effects belong to the attractions of contemporary cinema - offering us a 
veritable montage of digital attractions, to pastiche Eisenstein. (Lefebvre et Furstenau, 2002 : 
89) 
Pour une discussion plus approfondie du paradoxe des effets speciaux numeriques, voir Lefebvre et 
Furstenau, 2002: 80-90. 
56
 Pour une description detaillee du Method acting, voir notamment Blum, Richard A. American Film 
Acting: The Stanislavski Heritage (Ann Harbor, Michigan : UMI Research Press, 1984) et Baron, 
Cynthia, Diane Carson et Frank P. Tomasulo ed. More than a Method: Trends and Traditions in 
Contemporary Film Performance. (Detroit: Wayne University Press, 2004). 
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Le paradoxe genere par une telle methode est que l'acteur se retrouve alors 
parfois a privilegier ses propres instincts d'artiste aux necessites du texte filmique. 
Cette technique de memoire affective, alliee aux techniques de relaxation corporelle 
enseignees par la 'methode' pour atteindre le maximum de naturel sur scene, 
expliquent la stabilite de gestuelle et de mouvements que Ton peut observer dans 
Interpretation de roles pourtant tres differents les uns des autres chez nombre 
d'acteurs plus ou moins issus de cette ecole. Ainsi, l'un des plaisirs qu'eprouve le 
spectateur devant nombre de performances de Brando, l'un des acteurs les plus 
versatiles de son temps et une reference du jeu naturaliste actuel, est la repetition de 
tropes de performance relativement stables, tels que sa demarche pesante mais 
neanmoins gracieuse, la delicatesse de ses gestes opposee a la force virile degagee par 
sa physionomie et son physique. 
Les deux categories de jeu observees sont done extremement paradoxales, et 
se situent en quelque sorte a mi-chemin entre l'image pre-etablie de la star et le 
personnage represente a l'ecran. 
La personnalite filmique 
La personnalite filmique est le type de presence relativement stable generee 
par les multiples performances d'une star dans ses films. Cette presence correspond 
en partie a ce que Geraghty nomme la 'star-as-professional': 
The star-as-professional makes sense through the combination of a particular 
star image with a particular film context. It arises when we check 'whether an 
actor's presence in a film seems to correspond with his or her professional 
role' (Naremore, 1990 : 262) and often involves the star's identification with a 
particular genre. [...] I would suggest that for the star-as-professional a stable 
star image is of crucial importance. (189) 
Contrairement a la persona, la personnalite filmique est un type de presence 
genere exclusivement par les apparitions de la star dans les films. Selon Geraghty, la 
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star fonctionne ainsi comme un genre. Dans les video-clubs, le classement par star 
(les films de Jean-Claude Van Damme, par exemple) permet souvent au spectateur de 
se faire une idee tout aussi precise du produit propose que le classement par genre. 
Cette comparaison merite d'etre nuancee cependant. En effet, comme le souligne 
Geraghty, cette utilisation de la star comme genre dans le processus de selection de 
film fonctionne avant tout pour les personnalites filmiques stables associees a un 
genre particulier. S'il est possible, a travers le visionnement de quelques films, de se 
faire une idee precise de ce qu'est 'une comedie avec Jim Carrey', il est nettement 
plus difficile de visualiser le contenu potentiel d'un 'film avec George Clooney'. 
Mais la question la plus importante concerne la nature meme de la 
personnalite filmique. Comment le spectateur reconnait-il cette stabilite de l'image de 
star a travers des films ou la star n'interprete jamais le meme personnage? Afin 
d'elucider ce mystere, Geraghty s'attarde sur le cas d'Harrison Ford, qui est, selon 
elle, l'une des personnalites filmiques les plus reussies et les plus stables des dernieres 
annees. La stabilite d' 'Harrison Ford' est d'autant plus remarquable qu'il n'est pas 
attache a un genre de film particulier.57 Selon Geraghty, la stabilite de Ford provient 
avant tout de son jeu d'acteur : 
Given this variation, it is noteworthy that Ford is absolutely consistent in 
performance, and enjoyment of a Ford film very much depends on watching 
the contrast between easy expressiveness of his body movements and the 
impassive face with its limited range of expressions. In this respect, Ford 
represents a continuation of the Hollywood studio style which Dyer analyses 
in his study of stars. (190) 
La personnalite filmique ne serait alors pas tant liee au type de personnage 
interprete qu'au type de jeu utilise, qui serait dans ce cas un jeu de type 
personification. Contrairement a Geraghty, je ne pense pas que le jeu seul determine 
57
 Bien entendu, cela ne signifie pas non plus que Ford s'est illustre dans tous les genres. S'il est connu 
pour ses roles dans des films policiers, de suspense, dramatique, de science-fiction, et parfois meme des 
comedies, il est assez difficile de Fimaginer vedette enjouee d'une comedie musicale. 
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la personnalite filmique d'une star. Certains types de contre-emplois jouent 
notamment sur le contraste entre un jeu stable et identifiable et un type de personnage 
inhabituel. L'un des exemples les plus celebres est la performance d'Henry Fonda 
dans Once Upon a Time in the West (Sergio Leone, 1969). Des le debut du film, le 
personnage de Frank (Fonda) assassine froidement un jeune garcon, seul survivant du 
massacre de sa famille. Cette scene est d'autant plus troublante que Frank est tout 
d'abord identifie a 'Henry Fonda', qui est devenu l'une des figures majeures de la 
morale et de la justice americaine a travers ses roles dans Young Mr. Lincoln (John 
Ford, 1939), The Grapes of Wrath (John Ford, 1940), The Ox-Bow Incident (William 
Wellman, 1943) et 12 Angry Men (Sidney Lumet, 1957), entre autres. Lorsque Frank 
apparait, ses mouvements, sa demarche si singuliere (le corps tendu, les jambes tres 
droites), son regard sont ceux de Fonda. Mais son action vient brutalement rompre la 
stabilite de cette personnalite filmique pour nous faire decouvrir un personnage a part 
entiere. Dans ce cas, ce n'est pas un changement dans le jeu d'acteur qui fait 
disparaitre la personnalite filmique comme presence majeure a l'ecran, mais le 
changement de valeurs morales du type de personnage interprets. Chez Leone, la 
rigidite corporelle de Fonda n'est plus associee a la solidite de valeurs morales, mais a 
l'implacabilite imperturbable d'une tueur sans pitie. 
Comme nous l'avons vu precedemment, l'existence d'une personnalite 
filmique est en fait liee a la reconnaissance d'un idiolecte stable. Et cet idiolecte n'est 
pas uniquement le jeu de l'acteur. C'est plutot, comme le suggere Stanley Cavell, 
l'existence d'une individuality. En outre, cette individuality ne doit pas etre 
confondue avec le concept d'individu (qui releve plus du personnage). La 
personnalite filmique est plutot le resultat d'un amalgame d'individus. En quelque 
sorte, la personnalite filmique est la creation par le spectateur d'une image composite 
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stable a partir de l'accumulation de performances generees par une star58. Comme 
chez Galton, la creation d'une image generique a partir de la multiplicite des 
performances a pour but d'associer un certain type de comportement a une etendue 
specifique de valeurs et de traits de personnalite. Cette creation d'une image 
composite necessite de mettre l'accent sur les similarites unissant les performances, 
au detriment de leurs evidentes differences. Si toutes les performances de star 
participent a la creation de l'individualite que represente la personnalite filmique, 
l'inevitable selection explique bien entendu le fait que toutes les performances d'une 
star n'ont pas la meme importance au sein de l'image creee. Ce qui importe dans la 
personnalite filmique, c'est la reconnaissance d'un facteur de repetition qui permet 
d'associer automatiquement certains tropes de performance a des traits de 
personnalite et des valeurs precises. Ainsi, meme les acteurs les plus versatiles 
n'echappent pas a ce phenomene. Les performances recentes de Robert De Niro dans 
plusieurs films comiques americains illustrent bien le phenomene de creation d'une 
personnalite filmique59. En effet, bien que De Niro soit repute pour son talent 
d'acteur et sa capacite a interpreter un grand nombre de personnages tres differents les 
uns des autres , ses interpretations marquantes de personnages violents61 l'ont 
associe a un type d'individu potentiellement dangereux sur lequel jouent ces comedies 
familiales62. 
Ce concept d'image composite est inspire des travaux photographiques de Francis Galton (1822-
1911), qui utilisa la surimposition de portraits d'individus-types (en particulier les criminels) afin de 
creer l'image 'generique' d'un criminel. 
59
 Je fais reference ici aux films Analyze This et Analyze That (Harold Rami's, 1999 et 2002), de meme 
que Meet the Parents et Meet the Fockers (Jay Roach, 2000 et 2004). 
60
 Pensons notamment au saxophoniste de New York, New York (Martin Scorsese, 1977), au veteran du 
Vietnam de The Deer Hunter (Michael Cimino, 1978) ou a 1'handicape At Awakenings (Penny 
Marshall, 1990). 
61
 En particulier chez Martin Scorsese avec Travis Bickle (Taxi Driver, 1975), Jake La Motta (Raging 
Bull, 1980), Jimmy Conway (Goodfellas, 1990) et Max Cady (Cape Fear, 1991). 
62
 Cette personnalite filmique est si reconnue qu'elle sert de descriptif a la fiche de Facteur sur 
imdb.com : « Often played characters that were often prone to brutal violence and/or characters who 
were borderline psychotics. » (http://www.imdb.com/name/nm0000134/bio) 
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Le personnage 
In films, stars play characters, that is, constructed representations of persons. 
- Richard Dyer63 
Les recherches narratologiques ont toujours ete relativement silencieuses en ce 
qui concerne les personnages des recits. Comme le suggere Seymour Chatman dans 
Story and Discourse (1978), les personnages ont la plupart du temps ete analyses en 
tant qu'actants du recit. Si cet aspect formel de la nature des personnages ne fait 
aucun doute, il n'en demeure pas moins que les personnages narratifs sont bien plus 
que de simples pions actifs. Selon Chatman, la contemplation de personnages est 
meme en soi l'un des principaux interets qu'offre le recit moderne. 
Mon objectif est done de demontrer que tout personnage represente a l'ecran 
par une star est le fruit de Finterpretation par le spectateur de la quadruple articulation 
de presences en fonction d'une coherence narrative. Je ne suis bien evidemment pas 
le premier a definir le personnage comme resultat d'une interpretation. Seymour 
Chatman declarait deja en 1978 que: «Implication and inference belong to the 
interpretation of characters as they do to that of plot, theme, and other narrative 
elements. » (117) Precurseur des theories cognitivistes actuelles, Chatman insiste sur 
Factivite du lecteur/spectateur dans la creation du personnage. Neanmoins, son 
approche est, tout comme celle d'Umberto Eco mentionnee plus haut, limitee par une 
conception du sens correct comme necessairement produit d'une communication de 
Fceuvre au lecteur: 
6 3
 Dyer, Richard. Stars. London : BFI, 1979. p. 99. 
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A viable theory of character should preserve openness and treat characters as 
autonomous beings, not as mere plot functions. It should argue that character 
is reconstructed by the audience from evidence announced or implicit in an 
original construction and communicated by the discourse, through whatever 
medium. (119) 
Selon Chatman, le lecteur construit done le personnage a partir des traces 
explicites ou implicites produites par le discours du film. En fait, Chatman definit 
l'identite du personnage comme un amalgame de traits de personnalite. Ces traits 
sont inferes par le lecteur non seulement a partir des elements materiels du recit, mais 
aussi des 'schemas de traits' a l'oeuvre dans la culture a laquelle appartient le lecteur. 
Pour Chatman, les traits sont des elements de personnalite relativement stables. II est 
alors important de distinguer ces traits des actions, sentiments ou meme pensees des 
personnages. Ces elements permettent de determiner les traits, mais sont la plupart du 
temps de nature plus ponctuelle. Parfois, ceux-ci entrent meme en conflit avec les 
traits de personnalite, figure recurrente du recit melodramatique, puisque les elements 
dramatiques de ce type de recit proviennent souvent d'actions de la part des 
personnages qui sont contraires a leur personnalite. Cette distinction entre les 
emotions ou actions ephemeres et les traits est un aspect qui interesse particulierement 
certains chercheurs cognitivistes de nos jours, en particulier Greg M. Smith qui 
developpe un modele d'analyse de l'emotion au cinema fonde sur la distinction entre 
les emotions a proprement parle et les « moods » qui sont des elements emotifs plus 
localises et diffus, mais qui participent et preparent l'emergence de l'emotion64. 
L'utilisation de schemas pre-etablis pour la comprehension d'une oeuvre fait 
partie de ce que les cognitivistes nomment la perception top-down. Bien que les 
recherches cognitivistes en cinema n'utilisent pas toutes les memes references 
64
 Smith, Greg M. Film Structure and the Emotion System. Cambridge and New York : Cambridge 
University Press, 2003. 
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theoriques, leur point commun est de considerer l'activite du spectateur comme un 
mouvement de va-et-vient entre le spectateur et le film. Place devant tout film, le 
spectateur modele est ainsi en mesure d'utiliser les differents schemas de 
comprehension a sa disposition, du plus general (le schema « action humaine » ou 
« couple heterosexuel ») au plus precis (le schema «juif intellectuel new-yorkais » 
pour les films de Woody Allen, par exemple). Ces schemas permettent au spectateur 
d'effectuer des inferences sur le contenu present et a venir du film. Par la suite, les 
elements specifiques du film confirment ou refutent les inferences effectuees. Ce 
processus est appele bottom-up. Le spectateur revise done le contenu de ses 
inferences et repete le processus jusqu'a la fin du film. 
Si les cognitivistes se sont attardes plus particulierement a deux domaines, la 
comprehension narrative et les emotions, Murray Smith, lui, est le seul qui se soit 
penche plus specifiquement sur le rapport aux personnages, en particulier dans son 
ouvrage Engaging Characters : Fiction, Emotion, and the Cinema. Selon Smith, le 
spectateur entretient trois types de relations avec le personnage : la reconnaissance, 
Yalignement et Vallegence. La reconnaissance est en fait assez similaire au processus 
etabli par Chatman. II s'agit en effet du niveau de la creation du personnage, de 
Fetablissement de ses traits de personnalite. Selon Smith, le schema « persona de 
star » joue ici un role primordial. A travers notre connaissance pre-etablie de la star 
du film (en particulier de son idiolecte), nous sommes ainsi en mesure d'etablir des 
les premieres sequences d'un film des traits de personnalite au personnage a l'ecran. 
Smith rappelle ensuite que ces premieres inferences sont bien sur susceptibles de 
reevaluation en fonction des elements qui vont suivre. Les deux autres types de 
relations etablis par Smith sont en fait directement inspires des idees developpees par 
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Bordwell dans Narration in the Fiction Film . V'alignement et Yallegence traitent 
du positionnement du spectateur par la narration. 
IS alignement concerne la distribution de la connaissance narrative entre le 
spectateur et les personnages. Selon Smith, il s'agit ici d'un travail de type bottom-
up, puisque le spectateur est dependant des strategies narratives du film. Reprenant 
Bordwell, Smith divise alors notre alignement par rapport au personnage selon deux 
categories: notre attachement spatio-temporel, qui determine la quantite 
d'informations que nous possedons par rapport au personnage; et notre acces a la 
subjectivite du personnage, qui determine la profondeur de notre savoir66. Pour 
Edward Branigan, le type de connaissance que le spectateur peut avoir sur un 
personnage est divise en trois categories: la narration neutre ou non-focalisee, la 
focalisation externe et la localisation interne. Dans le premier cas (narration neutre), 
nous observons un personnage de 1'exterieur et n'avons acces qu'a ses gestes, paroles 
et actions. La focalisation externe est un cas de semi-subjectivite, dans lequel le 
personnage est le centre d'attention, mais n'est pas necessairement la source de 
vision. En focalisation interne, par contre, nous partageons le point de vue du 
personnage. Ce point de vue peut etre purement sensoriel (nous 'voyons' ce que voit 
le personnage) ou plus profond (nous avons acces a ce que pense le personnage) . 
L'interet du modele d'analyse developpe par Branigan est que sa precision permet de 
65
 Voir Bordwell, 1985. En particulier p. 57-60. 
66
 Voir Smith, 1995 : 150-52. Chez Bordwell, ces categories sont celles de 1'etendue du savoir ('range 
of knowledge') (qui peut etre restrictive (au personnage) ou non) et de la profondeur du savoir ('depth 
of knowledge') (qui peut etre subjective ou non). Voir Bordwell, 1985 : 57-60. 
67
 Voir Branigan, 1992 :100-107. Branigan, tout comme Bordwell, reprend ici des concepts 
developpes par Gerard Genette dans Figures HI (Genette, 1972: 206-211). Chez Genette, la 
focalisation zero est liee a l'omniscience d'un narrateur, la focalisation externe represente les 
personnages sous la forme d'agents narratifs actifs, alors que la focalisation interne (quelle soit fixe, 
variable ou multiple) associe le point de vue du narrateur a celui du ou des personnage(s). 
Contrairement a Genette, Branigan n'utilise le concept de focalisation que pour expliquer le rapport au 
personnage, alors que Genette le lie au narrateur. 
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rendre compte plus precisement des strategies narratives a l'ceuvre dans les films que 
le modele bordwellien. 
Alors que Valignement necessite exclusivement un processus de lecture bottom-up, 
Yallegence, qui concerne revaluation morale et emotionnelle par le spectateur des 
actions des personnages, est le type de travail spectatoriel qui, avec la reconnaissance, 
fait le plus l'usage de nos schemas de connaissance pre-etablis, et notamment de notre 
connaissance des stars: 
[w]e should acknowledge that the process by which we evaluate characters 
and respond to them emotionally is often framed or informed by our 
evaluation of the star personae of the stars who perform these characters. Star 
'charisma' - the elusive appeal that stars possess, often deriving from their 
embodiment of central social concerns in a particularly intense or compelling 
way - can obviously be used to direct our sympathies. (Smith : 193) 
En ce qui nous concerne, si Smith evoque rimportance des schemas « persona 
de star» dans la constitution de personnages, il n'en demeure pas moins que cet 
aspect n'est que peu aborde dans son ouvrage, ce qu'il reconnait lui-meme, incitant 
les chercheurs a approfondir cette voie. En fait, le seul exemple precis qu'il utilise est 
l'introduction de la version de 1954 de The Man Who Knew Too Much : 
The first titles [...] immediately provide us with schemata which will enable 
us to individuate the major characters and provisionally assign traits to them : 
the schemata that structure our knowledge of the 'star personae' of Stewart 
and Day. In the case of Stewart, these traits are (something like) loyalty, 
impetuosity, and moral uprightness [...]. Common to both personae is a 
commitment to traditional family values. I will refer to these initial shemata, 
subject to ongoing revisions, as 'character models' - cultural models of 
character types. These may be prompted by factors other than star personae, 
as we will see, but in the prototypical classical film, the star system provides 
an especially well-developed set of character models. (119) 
Je n'entends pas ici remettre en question la veracite d'une telle analyse, mais 
je tiens a souligner un element que Smith ne mentionne pas. S'il est vrai que l'image 
de Stewart comporte les elements mentionnes par Smith, il me semble neanmoins 
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important de souligner que ces elements ne forment qu'une partie bien specifique de 
son image, a savoir la personnalite filmique developpee par Stewart avant la guerre -
dans les films de Capra et les screwball comedies. Des la fin des annees 40, une tout 
autre personnalite filmique apparait chez Stewart dans les westerns qu'il tourne avec 
Anthony Mann. Dans ces films, Stewart n'est plus le jeune naif maladroit des debuts, 
mais au contraire un homme d'action mur et souvent torture. Les traits que souligne 
Smith sont done justes, mais Finference qu'il effectue n'est pas aussi simple qu'elle 
en a Fair. Tout comme Dyer, Smith a tendance a considerer un peu simplement 
l'image de star comme evidente, negligeant ainsi la part de subjectivity a l'ceuvre dans 
la selection specifique et Interpretation d'elements de cette image. S'il est vrai que 
Stewart possede une personnalite filmique relativement stable malgre les multiples 
personnages qu'il a interprets, e'est avant tout parce que son idiolecte, est toujours 
demeure stable (en particulier son elocution, qui connote les valeurs du midwest). II 
joue ainsi de la meme facon Favocat maladroit mais assoiffe de justice dans The Man 
Who Shot Liberty Valance (John Ford, 1962) et Faventurier sans peur assoiffe de 
revanche dans Winchester 73' (Anthony Mann, 1950). Cette stabilite de technique de 
jeu permet non seulement au spectateur de s'identifier immediatement a un certain 
nombre de personnages parfois tres troubles (Hitchcock joue merveilleusement sur 
notre identification a Stewart dans Vertigo (1954)), mais justifie diegetiquement les 
renversements de situation un peu abruptes de certains films (le Stewart individualiste 
qui comprend soudainement Fimportance de la justice et de la communaute a la fin de 
presque tous les westerns d'Anthony Mann). 
Enfin, il faut souligner que la construction du personnage dans le film n'est 
pas le simple resultat du travail de la star. La mise en scene, le montage, le choix de 
la musique et des decors participent egalement a cette creation de presence. Le jeu 
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d'acteur au cinema est extremement mediatise, et cette mediatisation joue un role 
majeur dans notre rapport a la performance. 
La figure de performance 
La redefinition proposee du terme 'performance' va ainsi permettre de rendre 
compte plus precisement de la richesse des performances de star dans les films. 
Quadruple articulation de presences qui, tout en etant necessairement generee par la 
simple presence physique de la star, necessitent Interpretation du spectateur, la 
performance de star est l'un des elements les plus riches de sens de l'univers 
cinematographique. 
Etant donne la multiplicity des rapports de sens potentiellement generes par 
une performance, 1'interpretation du spectateur devient un element indispensable a la 
creation de sens. En effet, a supposer que le jeu de l'acteur soit un element susceptible 
d'etre decrit objectivement (je ne le pense pas, mais c'est ce que semblent croire de 
nombreux chercheurs dans ce domaine68), il n'en est pas de meme pour la 
performance. Je propose done d'identifier sous le terme 'figure de performance' ce 
que nous retenons en tant que spectateurs d'une performance de star dans un film.6 
La figure de performance est ainsi 1'interpretation que fait le spectateur de la 
quadruple articulation d'identites necessairement generee par toute performance de 
Les dix dernieres annees ont notamment vu se multiplier les publications centrees sur la 
performance. La plupart de ces approches pronent ce que Ton pourrait definir comme une poetique de 
la performance. A travers 1'analyse des 'elements materiels du corps et de la voix de l'acteur' (pour 
reprendre la formulation de Paul McDonald), ces etudes desirent mettre de cote non seulement l'aspect 
intermediatique des stars, mais aussi les theories de performance, puisque ces deux types de discours 
relevent de l'acte interpretatif. Tout cela bien sur dans le but d'analyser avec la plus grande objectivite 
les performances dans toute leur materialite. Voir notamment Kevlan, Andrew. Film Performance. 
From Achievement to Appreciation. London and New York : Wallflower, 2005.; Baron, Cynthia, 
Diane Carson et Frank P. Tomasulo ed. More than a Method: Trends and Traditions in Contemporary 
Film Performance. Detroit: Wayne University Press, 2004.; Baron, Cynthia and Diane Carson, eds. 
Journal of Film and Video. Vol. 58, nos. 1-2 (Spring/Summer 2006) 
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star en fonction des connaissances pre-etablies qu'il possede (sur la star, sur le 
cinema, sur la narratologie, etc.). Plus precisement, la figure est l'organisation 
coherente sous forme d'image mentale des reseaux de sens impliques dans toute 
performance71. En effet, le but de la figure est de faire sens, c'est-a-dire d'organiser 
de facon rationnelle (logique) et justifiable (a travers l'utilisation d'exemples 
appropries) la « quantite indefinie de possibles »72 que peut contenir la performance. 
De plus, comme le souligne Martin Lefebvre, cette coherence du sens est determinee 
par rapport a la visee de l'interpretation73. 
Or, comme nous l'avons vu precedemment, bien qu'il existe de nombreuses 
approches tres differentes les unes des autres, elles partagent toutes un point 
commun: leur but est de constituer une identite coherente a partir des elements de 
performance choisis. Bien entendu, le principe de coherence peut etre celui d'une 
fragmentation paradoxale d'identites multiples. Ou au contraire, cette coherence peut 
etre definie selon un principe de symbiose entre personnage et star. Bref, a partir de 
la quantite indefinie d'articulations de sens generees par une performance, tout 
spectateur peut constituer un nombre tout aussi indefini de figures (qui sont tout 
Cette conception de la figure de performance est plus que redevable des propositions avancees par 
Martin Lefebvre dans son ouvrage Psycho : De la figure au musee imaginaire (Lefebvre, 1997). A 
travers Panalyse d'une sequence marquante du film d'Hitchcock, Lefebvre developpe l'idee de figure 
qui est « un objet mental, une representation interieure, qui appartient au spectateur et dont l'emergence 
repose sur la facon dont ce dernier se laisse impressionner par un film, se 1'approprie et integre a sa vie 
imaginaire et a l'ensemble des systemes de signes grace auxquels il interagit avec le monde. » 
(Lefebvre, 1997 : 11) Le concept de figure developpe ici est different de celui de Stephen Heath 
evoque precedemment. Chez Heath, la figure est l'ensemble des circulations de sens possibles entre 
l'agent, le personnage, la personne et l'image (qui ne sont pas tout a fait les memes elements observes 
lors de la 'figure de performance'). Etant donne qu'il est impossible de rendre cpmpte de la totalite des 
circulations de sens possibles, Heath admet que nous ne pouvons finalement obtenir que des 'versions 
de coherence' (voir Heath, 1981 : 182). Ces dernieres sont en fait tres proches de notre concept de 
figure. 
71
 Comme le souligne Lefebvre : « La figure est le resultat d'un travail - celui de l'imagination - sur ce 
qui, dans un film, laisse son impression sur la memoire do spectateur. La figure releve done de ce qui 
est memorable, mais tout ce qui impressionne n'est pas forcement figure. On pourrait dire, plutot, que 
tout ce qui impressionne est matiere de figure ou amorce de figure. C'est que l'experience de la figure 
suppose une totalite organisee de facon non fragmentaire dans la memoire. »(Lefebvre, 1997 : 22) 
72
 Lefebvre, 2007 : 185 
73
 Pour de plus amples details et une discussion beaucoup plus approfondie des questions 
d'interpretation, voir Lefebvre, 2007. 
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autant d'identites) selon la visee de son interpretation et les connaissances qu'il 
possede sur la star, le jeu d'acteur, etc. 
Dans les deux prochains chapitres, nous analyserons les performances de Tom 
Cruise dans Eyes Wide Shut et Magnolia en fonction des elements theoriques 
developpes jusqu'ici. De prime abord, ces deux performances sont assez semblables 
puisqu'elles jouent toutes deux manifestement sur l'image de star de Tom Cruise. Jan 
Campbell decrit ainsi le lien unissant ces deux films : 
Tom Cruise's character in Kubrick's Eyes Wide Shut, where he played a 
psychologist, sharply contradicts his macho image of a sexual action hero both 
on screen and in his life; his subsequent great performance in the film 
Magnolia goes one further in satirically deconstructing that macho 
performance. (190) 
S'il est evident que les deux films detournent en partie l'image de Cruise, 
notre analyse de performance permettra de demontrer de facon precise le 
fonctionnement de ce detournement. Nous verrons alors que les deux figures de 
performance sont en fait aux antipodes Tune de l'autre, mais qu'elles partagent toutes 
deux une articulation de presences tres complexe. L'une des principales differences 
entre les deux figures de performance est le travail effectue par Cruise sur son jeu 
d'acteur. La difference fondamentale entre les deux techniques de jeu employees et 
Ieurs rapports avec les autres presences generees par Cruise sont au coeur du 
fonctionnement de ces performances. L'importance accordee au jeu de l'acteur dans 
les analyses qui vont suivre vise a demontrer 1'utilite d'integrer de fa9on plus precise 
le jeu dans l'analyse de performance de star, et Fappauvrissement de sens que 
provoque le rejet par de nombreux theoriciens de la performance de l'image de star 
dans leurs analyses. La redefinition de la performance en tant que quadruple 
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articulation de sens interpretes par le spectateur permet de produire une analyse plus 
precise du rapport que le spectateur entretient envers une performance de star. 
Dans les chapitres qui vont suivre, Eyes Wide Shut et Magnolia seront ainsi 
analyses exclusivement du point de vue de la performance de Tom Cruise. Ce parti-
pris permettra non seulement de produire des interpretations originales et coherentes 
des deux films, mais aussi de mettre a jour 1'image de star developpee par Cruise tout 
au long de sa carriere. 
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II 
Eyes Wide Shut: la star depossedee 
« Baby Did a Bad Bad Thing » : une introduction paradoxale 
Peu de films recents ont fait couler autant d'encre avant meme leur sortie que 
le dernier film de Stanley Kubrick. Comme le soulignait Richard Schikel, le film 
comportait effectivement les trois elements susceptibles de retenir 1'attention du 
public : un realisateur celebre, des stars et une histoire apparemment 'piquante'.74 
Eyes Wide Shut etait le premier film tourne par Kubrick depuis Full Metal 
Jacket, sorti en 1987. Cet element seul aurait largement suffi a provoquer une 
curiosite mediatique importante. Or, quelques mois avant la sortie du film, le 
realisateur mythique s'eteint. Le film, qui beneficiait deja d'une couverture 
mediatique imposante, devient alors un evenement incontournable, puisqu'il est 
transforme de facto en testament cinematographique de l'un des 'plus grands 
realisateurs de l'histoire du cinema'. 
De plus, comme le souligne Faffiche du film, Kubrick n'est pas le seul nom 
vendeur au generique. La presence du couple hollywoodien Tom Cruise-Nicole 
Kidman prend en effet autant de place sur l'affiche que le nom du realisateur . Si la 
combinaison Cruise-Kidman au sein d'un meme film ne representait pas en soi une 
premiere76, leur association a un realisateur prestigieux et les rumeurs d'un contenu 
sexuel et adulte ont provoque un veritable ras de maree mediatique. 
74
 Voir Schikel, 1999: 36 
75
 Eyes Wide Shut est d'ailleurs le premier film de Kubrick dans lequel le nom du realisateur apparait 
apres celui de ses vedettes au generique. 
76
 Apres s'etre rencontres sur le plateau de Days of Thunder (Tony Scott, 1990), Cruise et Kidman ont 
par la suite partage la vedette dans Far and Away (Ron Howard, 1992). 
49 
A la suite d'un tournage epique qui a dure pres de quinze mois, de nombreuses 
rumeurs ont circule sur le contenu de ce mysterieux projet. Ces rumeurs etaient 
provoquees par deux indices aguichants : d'une part, le studio annonca que le sujet du 
film etait l'obsession sexuelle.77 D'autre part, la bande-annonce suggerait fortement la 
presence d'un contenu sensuel et sexuel, centre sur le couple de stars.78 
En outre, toutes ces attentes et rumeurs ont ete decuplees par l'absence totale 
d'informations disponibles sur le film, le realisateur et ses vedettes. Non seulement le 
tournage du film s'est deroule dans le plus grand secret a l'interieur de studios 
londoniens tres surveilles, mais les artistes du film etaient a l'epoque tous reputes 
pour leur reticence a devoiler les elements de leur vie privee.7 Le film promettait 
done aux spectateurs un acces privilegie a un couple celebre et mysterieux.80 Et le 
refus de Kubrick de se plier de facon evidente a ce jeu a ete la source de nombreuses 
deceptions.81 
La promotion meme du film permet de developper chez le spectateur plusieurs 
attentes par rapport a la performance potentielle de Tom Cruise. En s'associant a un 
realisateur tel que Kubrick, Cruise semble de prime abord vouloir affirmer son statut 
(Tartiste/acteur, puisque l'association au cinema d'auteur (que represente Kubrick) 
est automatiquement liee a une certaine valorisation culturelle. Selon Ginette 
Voir http://www.movie-page.com/1999/EyesWideShut.htm 
7
 Cette bande-annonce, l'une des plus ironiques et trompeuses des dernieres annees, utilisait le seul 
plan du film montrant un rapprochement physique entre les deux stars. Cette esquisse sensuelle etait 
d'autant plus aguichante qu'elle etait accompagnee (comme dans le film) de la chanson de Chris Isaak 
Baby did a bad, bad thing. 
79
 Comme nous 1'avons vu lors dans Pintroduction, Pat Kingsley, Pattachee de presse du couple a 
l'epoque du film, etait reputee pour ne divulguer que le minimum d'informations possible aux medias, 
ce qui explique Pepais mystere entourant le couple et son divorce subsequent. 
80
 « Faire jouer un film sur la jalousie et les fantasmes par le plus star des couples d'acteurs etait 
susceptible de lui donner un melange de flamboyance et d'authenticity. »(D'Yvoire, 1999 : 25). Mario 
Falsetto resume ainsi les attentes spectatorielles de l'epoque: « The audience that came to see what 
many thought would be the most sexually explicit film of the summer [...]. »(Falsetto, 2001 : xii) 
81
 « Malheureusement, cette dimension hyper-realiste n'est que de courte duree. Dans les scenes qui 
suivent, le couple Cruise-Kidman, plutot que d'exprimer le naturel et la complicite, semble au contraire 
atteint d'une certaine raideur, voire d'une certaine gene. »(D'Yvoire, 1999 : 25) 
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Vincendeau, le concept meme de star permet d'ailleurs habituellement d'opposer 
cinema d'auteur (et valorisation culturelle) et cinema populaire : 
Le cinema populaire propose done une autre politique des auteurs, qui situe la 
star comme source principale de la signification d'un film. Cette evidence a 
toujours ete reconnue par les magazines populaires de cinema et par le public, 
sinon par les histoires « savantes » du cinema, dont la methodologie - avouee 
ou non - est toujours sous-tendue par l'ideologie du realisateur-artiste-auteur 
heritee des Cahiers du cinema et meme auparavant [...]. (135) 
Pour Vincendeau, les stars constituent ainsi un discours (a la fois economique et 
textuel) si puissant qu'il s'oppose implicitement au realisateur-auteur en tant que 
'source principale de signification du film' (puisque le realisateur ne peut 
completement controler les multiples sens generes par l'image de star). Cette 
puissance discursive de la star explique selon Vincendeau l'absence de stars chez de 
nombreux auteurs82. Sous cet angle, la participation de Cruise chez Kubrick implique 
alors potentiellement la mise en avant de son statut d'acteur (soumis au discours du 
realisateur)83. 
Mais d'un autre cote, la presence de sa femme au geneiique et les rumeurs 
concernant le sujet du film reforcent la presence de Tom Cruise dans le film en tant 
82
 Vincendeau cite notamment 1'exemple de Truffaut, qui aurait toujours refuse d'utiliser Gabin dans 
ses films : « Francois Truffaut, par exemple, etait conscient qu'une star comme Gabin constituait un 
discours trop puissant pour etre entierement soumis a celui du realisateur [...]. » (2006: 135) Cette 
affirmation merite d'etre nuancee puisque, s'il est vrai que Truffaut n'utilisa jamais Gabin, il n'hesitera 
cependant pas a utiliser Catherine Deneuve, Gerard Depardieu ou Jeanne Moreau. 
83
 Je n'evoque ici que l'attente potentielle que genere l'association Kubrick-Cruise. Et cette attente 
n'est que la consequence de la distinction cinema populaire-cinema d'auteur evoquee par Vincendeau. 
Je tiens neanmoins a souligner que cette distinction, aussi utile soit elle, ne represente bien sur pas la 
realite de la production cinematographique. S'il est vrai que de nombreux auteurs sont reputes pour 
leur refus d'utilisation de stars (Vittorio de Sica, Robert Bresson ou, plus recemment, Bruno Dumont 
illustrent bien cette tendance), il est neanmoins un peu hatif de generaliser ce phenomene. D'une part, 
la liste de cineastes-auteurs ayant utilise des stars est trop longue pour etre negligee (Jean-Luc Godard, 
Roberto Rossellini, Luchino Visconti ont tous utilise des stars dans un bon nombre de leurs films). 
D'autre part, l'utilisation specifique et unique d'une star est, pour un realisateur, un moyen 
d'affirmation de son statut d'auteur (citons notamment l'utilisation de James Stewart par Alfred 
Hitchcock ou, plus recemment, de Bill Murray par Wes Anderson). Du point de vue de Tom Cruise, il 
serait alors plus juste de d'affirmer que sa presence dans un film de Kubrick engendre potentiellement 
une confrontation de son discours de star-auteur a celui de Kubrick, repute pour son obsession du 
controle. 
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que persona. L'originalite de la performance de l'acteur va en fait resider dans les 
glissements progressifs qu'elle va effectuer entre les niveaux de presence 
partiellement pre-concus par le spectateur, glissements souvent provoques par le jeu 
lui-meme de l'acteur. Pour reprendre la terminologie de Barry King, le jeu d'acteur 
de Tom Cruise, tel que contextualise par le paratexte du film84, est immediatement 
situe entre les deux types de jeu habituellement observes chez les stars. L'association 
a Kubrick suggere la possibility d'un jeu de type impersonation (mettant en valeur le 
personnage), alors que la presence du couple promet au contraire une personification 
(mettant en valeur la persona et/ou la personnalite filmique). 
Des les premiers plans du film, nous sommes plonges au CCEUT du quotidien du 
couple. « Honey, have you seen my wallet? » Cette question banale, posee par 
William 'Bill' Harford, medecin huppe de New York, a sa femme Alice est la 
premiere phrase d'Eyes Wide Shut. Le couple se prepare a assister a une soiree 
mondaine. Pendant que Bill, distrait et presse, cherche son portefeuille, sa femme 
acheve de se preparer dans la salle de bain. Lorsque son mari la rejoint, Alice 
demande son approbation. Sans la regarder, Bill lui confirme qu'elle est superbe, 
comme toujours. Avant de poursuivre, notons simplement que cette sequence n'est 
pas la premiere scene du film. Avant meme le generique, le film s'ouvre en effet sur 
un plan fixe d'Alice/Nicole Kidman se deshabillant avec delicatesse entre deux 
poutres de marbre. Non seulement ce plan est immediatement contraste par le plan 
84
 Nous utilisons ici le terme 'paratexte' selon l'usage qu'en fait Gerard Genette, qui designe sous cette 
appellation Fensemble des elements textuels 'entourant' l'oeuvre: titre, preface, illustration, etc. (voir 
Genette, 1982: 10-11). En ce qui nous concerne, la simple reunion des trois noms au generique 
implique necessairement une serie de relations transtextuelles permettant de contextualiser le film et de 
developper certaines attentes. 
85
 Pour plus de precision, voici un extrait de leur echange : Alice : Is my hair okay? Bill: It's great. A: 
You're not even looking at it. B: It's beautiful. You always look beautiful. 
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suivant, qui montre Alice sur le bol de toilette, mais le spectateur ne peut qu'etre 
frappe par le manque d'attention que William/Tom Cruise accorde a sa femme, dont 
le plan d'ouverture magnifiait pourtant la plastique « sans faille ». 
Revenons a cette sequence d'ouverture. Le couple quitte son appartement 
apres avoir souhaite bonne nuit a leur fille, et se retrouve dans l'opulente soiree 
organisee par un patient 'privilegie' de Bill, le richissime Victor Ziegler, interprete 
par Sydney Pollack. Au cours de cette soiree, Bill retrouvera un ami d'universite 
devenu pianiste, flirtera avec deux top-modeles tres aguicheuses lui promettant de 
remmener 'over the rainbow', avant d'etre appele a l'aide par Ziegler, dont la call-
girl vient de faire une overdose. Alice, de son cote, observera les agissements de son 
mari du coin de l'ceil, tout en se laissant seduire, amusee, par un belatre bulgare 
quinquagenaire. De retour dans leur appartement, Bill et Alice entament des 
preliminaires sexuels devant un miroir. Ainsi se conclue la sequence d'ouverture du 
film, qui met en place une articulation de performance provisoire et fragile. 
De prime abord, la performance de Tom Cruise semble s'articuler autour 
d'une double presence: la focalisation sur les elements quotidiens et la relation de 
couple (ce que Chistophe D'Yvoire decrivait comme la « dimension hyper-realiste » 
du film) mettent de l'avant la persona de Cruise. II semble en effet y avoir a certains 
egards un perfect fit entre persona et personnage lors de cette scene d'introduction. 
La richesse du couple et la visualisation de leur environnement s'apparente a l'image 
que tout spectateur peut avoir de Cruise/Kidman comme couple jet-set habitant un 
sublime appartement au coeur de New York et participant a de superbes soirees dans 
lesquelles ils sont tous deux objets de desirs. De plus, le statut de pere de famille 
marie fait directement reference a l'image publique de 1'acteur, puisqu'il n'a jamais 
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joue ce role a 1'ecran . Enfin, la relation de pouvoir socio-economique entre les deux 
personnages semble similaire a celle de leurs interpretes. Bill le medecin et sa femme 
gerante de galerie d'art au chomage rappelle le statut socio-ecomique inferieur de 
Kidman par rapport a Cruise a l'epoque du tournage du film. Meme s'il s'agit d'un 
detail mineur remarquons egalement que les cadrages et le choix des acteurs entourant 
Tom Cruise (non seulement Kidman, mais aussi Sydney Pollack et les deux top-
modeles) mettent en evidence sa petite taille, fait reconnu au niveau de sa presence 
publique (il suffit de regarder la moindre emission de tapis rouge dans laquelle Cruise 
est apparu aux cotes de Kidman), mais la plupart du temps masque dans ses films 7. 
Au-dela des similitudes au niveau de la persona, le type de personnage 
represente et le jeu de l'acteur correspondent a la personnalite filmique de Cruise 
decrite par Dennis Bigham : 
Tom Cruise was the most successful of the men who became stars at 
unprecedentedly young ages during the youth film mania of the mid-1980s. He 
developed the persona of a callow but cocky young man whose excess of 
confidence, expressed with a 100-watt smile, makes him attractive but also 
suggests that he needs tempering and maturing. Most of Cruise's films knock him 
off his pedestal and make him earn back his confidence in a maturer framework. 
(253) 
Non seulement les traits de personnalite evoques sont presents tout au long de la 
sequence, mais ils sont renforces par les traits physiques du personnage (decrit par 
Bingham comme un "hair-fellow-well-met") et le jeu de l'acteur qui met de l'avant 
son assurance physique et son celebre sourire. De prime abord, le personnage de Bill 
Harford semble done correspondre en tout point a la persona et la personnalite 
filmique de la star. Cette introduction au personnage est d'ailleurs peu commune, 
11 serait plus juste de dire qu'il n'a jamais joue ce role de cette facon la. L'acteur n'apparait marie 
que dans deux films : The Firm et Jerry Maguire. Mais dans le premier, il n'a pas d'enfants, alors que 
dans le second, nous assistons au develpppement progressif d'un manage qui n'est au debut que de 
raison. 
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 A ce sujet, les rumeurs affirmeraient par exemple que Cruise aurait exige de porter des talons 
pendant tout le tournage d~Interview with a Vampire (Neil Jordan, 1994), afin de ne pas paraitre trop 
petit en face de Brad Pitt. 
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puisque, comme le souligne Christine Gledhill, l'une des strategies narratives les plus 
frequentes dans les films de star est de differer l'arrivee de la 'personnalite filmique' 
(voir Gledhill: 212). La plupart des films sont ainsi construit autour de l'attente de la 
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part des spectateurs de l'apparition de la star complete . Et cette attente de est 
d'autant plus forte que, pour reprendre les idees de John Ellis, le film est percu 
comme le site de completude imaginaire de 1'image fragmentaire et contradictoire de 
la star89. D'entree de jeu, Eyes Wide Shut inverse ainsi la strategic classique, puisque 
le film semble nous presenter 'Tom Cruise' des les premieres scenes. Cette 
correspondance initiate a l'image de star est d'une importance cruciale pour le 
fonctionnement de la performance a venir. En effet, l'efficacite du processus de 
deconstruction de l'image de Cruise a Foeuvre dans le reste du film est fondee sur une 
reconnaissance (au sens de Murray Smith) immediate d'un certain type de 
personnage, reconnaissance d'autant plus forte qu'elle est soutenue par le fort degre 
d'authentification que produit la mise en avant de la persona de Cruise, qui semble 
ainsi developper une performance de type personification. 
Neanmoins, si le personnage de Tom Cruise s'apparente a la plupart de ses 
autres incarnations filmiques en terme de reussite sociale , il faut tout de meme 
souligner qu'un element majeur est absent chez Bill : la competence extraordinaire. 
Contrairement a ce qu'affirme Bingham dans son article91, Tom Cruise n'a en effet 
jamais interprets d'homme ordinaire. Bien au contraire, ce qui a souvent distingue 
ses personnages est la possession d'un talent hors-norme dans leurs domaines 
88
 Un excellent example de ce type de strategic narrative est Unforgiven (Clint Eastwood, 1992). Tout 
le film est presque une longue attente de Parrivee du Eastwood vengeur et indestructible. 
89 
« The star image is paradoxical and incomplete so that it functions as an invitation to cinema, like 
the narrative image. It proposes cinema as the completion of its lacks, the synthesis of its separate 
fragments. »(Ellis : 540) 
90
 Seuls Ron Kovic dans Born on the Fourth of July (Oliver Stone, 1989) et Ray Ferrier dans War of 
the Worlds (Steven Spielberg, 2005) ne sont pas des exemples de grande reussite personnelle. 
91
 Voir Bingham, 2004 : 253 
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respectifs . Meme lorsqu'il interprete un barman, Tom Cruise devient le barman le 
plus spectaculaire de tous les temps! Cette sur-competence des personnages explique 
bien entendu la forme de recit habituellement construite autour d'eirx. Le trop-plein 
de talent genere necessairement un exces d'assurance qui doit etre calme93. Plus 
encore, cette spectacularite de la personnalite filmique de Cruise est probablement 
l'aspect le plus important de Fimage de Tom Cruise, car il s'agit d'un element present 
a la fois dans sa personnalite filmique et sa persona94. Voici la description que le 
magazine francais Studio faisait de Cruise a l'epoque de la sortie du film : 
Travailleur, obstine, beau, doue, exigeant, intense («trop intense », lui disait-
on meme lors de ses premiers castings), il a mene sa carriere avec l'habilete, 
l'efficacite et Fivresse avec lesquelles il conduit ses voitures, ses bateaux et 
ses avions. (Lavoignat: 79)95 
Les competences extraordinaires sont a Tom Cruise ce que la cigarette et le regard 
blase sont a Bogart: un element indispensable a leur image de star. En blague, il 
serait ainsi possible d'interpreter 1'implication de Tom Cruise dans l'eglise de 
scientologie comme une consequence logique du developpement de son image : le 
statut d'homme hors-norme n'etant plus suffisant, il est desormais devenu extra-
terrestre, agrandissant encore plus le gouffre le separant du commun des mortels! 
II faut enfin souligner que cette particularite de 1'image de Cruise implique 
necessairement un type de jeu de la part de 1'acteur qui lui soit adapte. Ainsi, cette 
spectacularite de Cruise est accompagnee d'un jeu tres physique, qui met de 1'avant le 
corps entier de 1'acteur. Dans ses films, Cruise est non seulement toujours en 
92
 Une breve vue d'ensemble de ses films permet d'illustrer cet aspect. Dans Top Gun, The Color of 
Money, Cocktail, Days of Thunder, The Firm, Jerry Maguire et bien sur Mission:Impossible, les 
personnages interpretes par Cruise sont tous les meilleurs de leur discipline. 
94 
Rappelons a ce sujet les nombreuses 'nouvelles' annoncant les exploits du 'veritable' Tom Cruise, 
qui serait un heros de tous les jours. Pour une liste sommaire de ses 'veritables' exploits, voir 
http://www.celebitchy.com/9028/tom_cruise_had_his_private_jet_save_an_injured_hawk_maybe/ 
95
 Nous pouvons ajouter a cela le contenu de la plupart des commentaires et 'documentaires' presents 
sur les DVDs des films de Cruise, qui presentent tous 1'acteur comme un homme sans peur, capable 
d'effectuer lui-meme les pires cascades. 
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mouvement, mais souvent filme en plan moyen, afin que le spectateur puisse 'croire' 
que les actions du personnage sont realisees par 'Tom Cruise'. L'exemple le plus 
representatif est bien entendu la scene d'infiltration de la C.I.A, dans Mission 
Impossible (Brian de Palma, 1996), sequence entierement fondee sur les capacites 
d'acrobate manifestes de l'acteur. II n'est pas surprenant que Paul Warren ait decrit 
Tom Cruise comme l'heritier d'un type de jeu (dont le precurseur serait Marlon 
Brando) impliquant tout le corps de l'acteur96. 
L'astuce d'Eyes Wide Shut, qui va avoir des consequences importantes sur 
l'articulation de la performance de l'acteur, est done de presenter un personnage qui, 
tout en etant probablement tres competent professionnellement, n'est pas 
spectaculaire97. Cette supression d'un element de la personnalite filmique de Cruise 
cree en fait une rupture importante au sein de l'idiolecte de Cruise, puisque le jeu 
d'acteur habituellement developpe par la star (son exteriorisation physique 
permanente) n'est plus automatiquement relie a un trait de personnalite 
habituellement stable (son talent). 
De plus, ces tropes de performance (en particulier son energie physique) 
apparaissent ici comme des exces, car ils ne sont pas absorbes par des performances 
similaires. Un exemple precis permet d'illustrer cet aspect, soit la scene de 
retrouvailles avec Nick Nightingale, an ancien ami d'universite. Lorsque Bill le 
salue, son large sourire et sa franche poignee de main (accompagnee d'une main sur 
96
 Warren, 1989: 96. Remarquons d'ailleurs que la premiere scene marquante de Cruise au cinema etait 
justement une scene mettant en valeur son corps et son energie physique, puisqu'il s'agit de la scene-
culte de la danse en sous-vetements dans Risky Business (Paul Brickman, 1983). 
97
 Si le film respectait a la lettre la personnalite filmique de l'acteur, Bill Harford aurait du etre le 
meilleur chirurgien cardiaque de New york, et non un 'bon' medecin generaliste... Cette ordinarite 
inbabituelle du personnage est d'ailleurs pointee dans les dialogues memes du film. Lorsqu'une des 
deux top-modeles raconte que Bill lui a 'sauve la vie' en lui donnant un mouchoir, ce demier repond: 
"That is the kind of hero I can be sometimes'. 
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l'epaule) semblent tres excessifs par rapport a la reaction placide et neutre de Nick 
(interprete d'ailleurs, comme le personnage de Sydney Pollack, par Todd Field, un 
acteur avant tout reconnu pour son travail de realisateur). Afin de comprendre le 
changement opere au sein des performances secondaires entourant la star, il suffit 
d'observer certaines sequences de Top Gun, par exemple, ou le comportement 
physique excessif de Cruise est constamment encadre de performances identiques de 
la part des acteurs secondaires 8. La comportement de Nick, n'etant pas sur le meme 
registre que celui de Bill, isole (puisque la reaction n'est pas adaptee a Taction) et 
problematise (en en soulignant l'exces) le comportement de ce dernier. Le film 
decontextualise ainsi un jeu d'acteur pourtant familier, ce qui rappelle notamment 
l'importance de l'encadrement narratif et performatif de toute performance. En effet, 
l'impression de justesse generee par une performance n'est pas le resultat du simple 
jeu de l'acteur, mais egalement de Punivers au sein duquel la performance a lieu. Cet 
aspect, qui pourrait sembler benin au debut du film, deviendra l'une des principales 
strategies de performance tfEyes Wide Shut. Plus le film avance, plus le 
comportement de Bill/Cruise ne suscite pas les reponses attendues. II n'est done pas 
surprenant que la sequence d'ouverture s'acheve sur une scene extremement 
ambigue: un Tom Cruise dont le pouvoir de seduction habituellement pris pour 
acquis est questionne par ce regard a la camera/miroir de Nicole/Alice. 
98
 Voir, par exemple, la scene de drague entre Maverick et Charlie dans la boite de nuit au debut du 
film. Maverick, non content de simplement discuter avec sa 'proie', decide de monopoliser toute 
Fattention en lui chantant, maladroitement mais avec assurance, une chanson. Le comportement 
excessif du personnage, qui aurait pu etre la source d'un malaise intense, est immediatement supporte 
par l'ensemble des pilotes presents dans le bar, uniformisant ainsi un comportement qui, aurrement, 
aurait ete per?u comme anormal. 
58 
Inversion de performance : Ie receptacle passif de regard 
Le lendemain de la soiree, le couple a une dispute durant laquelle Alice avoue 
avoir eu des pensees infideles un an auparavant. Cette scene, qui est probablement la 
scene la plus analysee du film par les exegetes de la performance, est le veritable 
point tournant du film. Elle ouvre une nouvelle sequence de performance qui se 
terminera apres la scene de l'orgie. 
Dennis Bingham et Sharon Marie Carnicke ont tous deux produits des 
analyses particulierement interessantes sur le jeu de Cruise et Kidman lors de la scene 
de dispute. Pour Bingham", le jeu des deux acteurs est profondement brechtien, ce 
qui permet selon lui de questionner et mettre a jour rartificialite du type de 
masculinite habituellement presentee par Hollywood : 
When Stanley Kubrick works with a star in the heroic Everyman tradition, he 
boils the archetype down to its barest outline. [...] and has the actor play the 
skeletal outline with a Brechtian awareness of the type as a type. Thus the actor is 
not called on to embody a character or to enact emotions. (253) 
Selon Bingham, la defamiliarisation du jeu des acteurs (a travers Pabsence d'emotions 
apparentes et la passivite de Cruise et la theatralite affirmee de Kidman) provoque 
necessairement une distance qu'il interprete comme une strategie de jeu brechtienne 
(qui met de l'avant le jeu en tant que jeu). 
De son cote, Carnicke remet en question certaines affirmations avancees par 
Bingham, demontrant au contraire que les jeux des deux acteurs sont d'autant plus 
interessant qu'ils sont differents. Carnicke s'interesse particulierement a un aspect 
technique du jeu, les objets d'attention100, qui met en evidence que si le jeu de Cruise 
99
 Voir Bingham, 2004. 
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 Les objets d'attention sont l'une des techniques de jeu les plus reputees de Lee Strasberg, ponte de 
l'Actor s Studio. Cette technique consiste a dinger son regard dans l'environnement en function des 
preoccupations internes du personnage. Le style de jeu naturaliste, en particuJier, favorise une 
dispersion constante du centre d'attention de la part de l'acteur: «[...] naturalistic performance 
generally relies upon the aesthetic assumption that psychologically rich characters, authentically 
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peut effectivement apparaitre comme brechtien, celui de Kidman est au contraire 
naturaliste. De ce point de vue, le jeu de Kidman, tout en mouvements et variations 
du regard, est fortement contraste par rapport a celui de Cruise, tout en immobilite (du 
corps et du regard). Toutefois, si les deux auteurs presentent des points de vue 
differents en ce qui concerne le jeu de Kidman, ils s'accordent tous deux sur le type 
de jeu produit par Cruise (defini comme 'brechtien'), qu'ils appliquent ensuite a la 
totalite du film. 
Bien que les analyses de Bingham et Carnicke comportent des descriptions du 
jeu des acteurs extremement precises (dans le cas de Carnicke tout particulierement) 
et la plupart du temps pertinentes, ces deux approches souffrent neanmoins d'une 
lacune. Si leur description du jeu 'brechtien' de Cruise s'applique en effet a de 
nombreux passages du film, il est non seulement inexact mais surtout simplificateur 
de reduire le jeu de l'acteur dans le film entier a cette simple approche101. Non 
seulement le jeu de l'acteur dans la premiere sequence du film ne correspond pas au 
type de jeu detache et non-interactif qu'ils decrivent, mais meme son jeu dans la scene 
de dispute analysee par les deux auteurs passe d'un registre a l'autre au fur et a 
mesure du deroulement de la conversation. Enfin, nous verrons plus loin que l'un des 
principaux interets de la performance de Cruise dans le reste du film reside plus dans 
l'inadaptation et les modulations de son jeu par rapport a l'environnement particulier 
du film que dans une certaine fixite du jeu de l'acteur. 
portrayed, are those who interact deeply with their fictional world in ways that can be read by the 
viewer as realistically familiar. »(Carnicke, 2006 : 28) 
101
 Voici par exemple la description que Carnicke donne du jeu de Cruise: « Cruise physicalizes Dr. 
Bill's vacuity by means of a blank, noninteractive performance that suggest Brechtian techniques of 
estrangment. » (2004 : 59-60) 
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Revenons maintenant sur la scene de la dispute. Comme nous l'avons vu 
precedemment, la performance de Facteur dans la premiere sequence du film est 
partiellement destabilised par deux elements : une absence de spectacularite dans le 
personnage et une absence d'encadrement narratif et performatif d'un jeu d'acteur 
pourtant familier. Cette absence d'encadrement approprie est a la source de la dispute 
entre les deux personnages. Rappelons que la scene commence par Alice 
questionnant Bill sur ses activites lors de la fete de la veille. Partageant le meme 
espace (le lit) et utilisant la meme gestuelle et le meme phrase decontracte provoque 
par le joint qu'ils viennent de fumer, les deux personnages (et les deux jeux d'acteur) 
sont tout d'abord sur le meme niveau. Meme si Alice provoque de plus en plus Bill, 
celui-ci se defend avec toute la rhetorique dont il est capable. De plus, la gestuelle de 
Facteur, meme si elle est moindre que celle de Kidman, qui se deplace constamment 
autour de la chambre, n'en est pas moins variee et claire. Au debut de la scene, Bill, 
qui fonctionne sur un mode de seduction, caresse Alice et se deplace sur le lit pour 
Fenlacer. Par la suite, lorsque la conversation s'envenime, il utilise abondamment ses 
mains pour soutenir ses affirmations et se prend la tete en signe d'irritation 
lorsqu'Alice devient de plus en plus inquisitrice. Le jeu de Facteur est, dans la 
premiere partie de la conversation, parfaitement naturaliste, chaque intervention de 
Kidman provoquant chez Cruise un mouvement corporel, une reponse et un regard 
adequats. 
Le veritable point tournant de la scene se produit lorsqu'Alice explose de rire 
en reponse a Faffirmation nette de Bill («I 'm sure of you »). C'est a ce moment 
precis que le contraste entre les deux performances est affirme. Ce moment-cle est de 
plus souligne par Firruption brutale d'un mouvement de camera a l'epaule, seul 
mouvement de ce type dans toute la sequence. Par la suite, il est vrai que le jeu, et 
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done le comportement, de Cruise/Bill se fige, alors que celui de Kidman demeure sur 
le meme registre naturaliste. Cet immobilisme soudain et troublant de Bill est de plus 
accentue par les cadrages effectues par Kubrick. Au moment ou Alice devoile 
1'existence de sa pensee infidele, Kubrick, qui se contentait jusque la de filmer des 
champs/contre-champs de face des acteurs, rompt la continuity visuelle etablie afin de 
filmer pour la premiere fois Alice de profil. Ce cadrage, qui accentue bien sur 
Pimportance narrative du moment, est suivi d'un plan sur Cruise identique au 
precedent. L'ambiguite du jeu de l'acteur est ici amplifiee par le choix du cadrage, 
qui met de l'avant non seulement rimmobilisme physique de personnage, mais aussi 
Fimmobilisme de son regard. Alors que precedemment Bill suivait clairement du 
regard les deplacements d'Alice, il semble desormais perdu dans ses pensees, son 
regard n'etant plus porte vers l'environnement exterieur. Par rapport a ce que nous 
avons observe lors de la premiere sequence, il nous semble alors que la reaction 
d'Alice a l'affirmation de Bill n'est que l'aboutissement d'un processus de 
performance etabli des le debut du film. Nous avons en effet observe lors de la scene 
d'introduction que la performance de Cruise, qui semblait de prime abord representer 
un perfect fit tant par rapport a sa persona qu'a sa personnalite filmique etait en fait 
complexifiee par le rejet d'un element important de son idiolecte (son talent) et par 
l'absence d'un encadrement performatif adequat. Ce concept d'encadrement 
performatif, que nous avons aborde rapidement et qui sera crucial pour la suite de 
notre analyse, s'inspire d'un article de Philip Drake102 dans lequel ce dernier observe 
notamment la dynamique des performances lors de la scene d'introduction de The 
Godfather (Francis Ford Coppola, 1972). Selon Drake, la scene superpose deux 
economies dejeu radicalement differentes. D'un cote, la performance de Brando met 
Voir Drake, 2006. 
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de l'avant son jeu d'acteur - a travers l'utilisation abondante et tres visible de 
techniques du Method acting, tels que l'utilisation expressive d'objets environnants 
(un chat, dans ce cas), les mimiques faciales et les pauses reflexives. Cette virtuosite 
manifeste de Brando court potentiellement le risque de generer un effet de 
distanciation. Or, si le comportement de Brando demeure 'authentique' d'un point de 
vue diegetique, c'est grace a la performance de l'acteur de soutien, qui sert un double 
role d'ancrage narratif et de mise en valeur de la star. Non seulement le jeu beaucoup 
plus sobre de Salvatore Corsitto laisse a Brando le privilege de son statut de star, mais 
la justesse de ses reactions et de sa motivation psychologique permettent d'ancrer en 
permanence sa performance (et celle de Brando) au monde diegetique represente. 
Selon Drake, cette dynamique de performances est Tune des strategies cles des 
performances de star. L'interet de la proposition de Drake reside dans 1' importance 
qu'il accorde au jeu des acteurs de soutien pour le bon fonctionnement de la 
performance de star: 
The front of the [star's] performance is maintained by the nonstar 
performance, which is not invested with the same extratextual signification but 
instead functions according to the conventions of realism that operate within 
the narrative. All star performances operate against a background of 
supporting actors who, together with other formal elements (such as mise-en-
scene, framing, sound) work to guarantee the realism of the diegetic world. 
These little-discussed performers anchor star performances (and their visible 
idiolects) in a way that also ostends stars as extraordinary performative signs. 
(92) 
Si Drake s'attarde particulierement sur le jeu d'acteur des stars, il mentionne 
tout de meme l'importance des reactions des personnages secondaires par rapport a la 
presence de Fidiolecte (et done de la personnalite filmique que cet idiolecte implique) 
de la star. Or, c'est justement cet encadrement performatif crucial au bon 
developpement de Pidiolecte qui est absent dans la scene A'Eyes Wide Shut. 
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Le type de jeu pratique par l'acteur, qui represente un type de personnalite 
assuree et arrogante etablie lors de ses precedents roles, est depossede des reactions 
sur lesquelles il s'appuie habituellement. Lorsque Bill/Cruise affirme ce qu'il semble 
pour lui une certitude, il est desormais source de moqueries103. Les reactions 
d'AHce/Kidman dans la scene ne correspondent absolument pas au fonctionnement 
normal de Pidiolecte de Cruise qui, d'habitude, domine les scenes et les 
conversations. Cette soudaine absence (dont la sequence d'introduction, comme nous 
l'avons vu, presentait les premisses) de l'encadrement performatif necessaire au bon 
fonctionnement de l'idiolecte cruisien provoque une rupture entre le personnage de 
Bill et la personnalite filmique de Cruise. Cette rupture est accentuee par la presence 
de Kidman dans le role d'Alice. En effet, alors que le debut du film semblait mettre 
de l'avant un perfectfit entre les personnages de Bill et Alice et les personas de Cruise 
et Kidman, cette sequence vient detruire les pre-conceptions du spectateur sur la 
persona Cruise/Kidman (fondee sur une domination de Cruise au sein du couple). 
Cette rupture de l'idiolecte cruisien a deux consequences immediates dans le 
film. D'une part, le jeu de l'acteur, element essentiel de l'idiolecte, change 
abruptement. D'autre part, Bill (personnage desormais detache de Cruise, bien qu'il 
soit toujours incarne par le meme corps) imagine sa propre ex-personnalite filmique 
comme etant la source des fantasmes d'Alice, situation d'autant plus ironique 
qu'Alice est interpretee par Nicole Kidman, femme de 'Tom Cruise' dans la vie. 
L'aveu d'Alice provoque en effet chez Bill la visualisation repetee (cinq fois dans le 
103
 Afin d'etre plus precis, soulignons tout de meme que ce n"est pas la premiere fois qu'un personnage 
de Tom Cruise est toume en ridicule. Pensons notamment a la reaction hilare de Cuba Gooding Jr. 
dans Jerry Maguire face a Jerry qui tente desesperement de le convaincre de changer son attitude. A 
plusieurs reprises dans ce film, le comportement ultra-convaincu et normalement convaincant du 
personnage est ainsi ridiculise. Mais, contrairement au personnage d'Eyes Wide Shut, les competences 
hors-normes de Jerry (il est probablement le meilleur gerant de sportifs de la planete) ne sont, elles, 
jamais remises en question. Dans le film de Kubrick, c'est Tassociation de reponses inadequates et de 
suppression d'un element essentiel de la personnalite filmique de Cruise qui provoquent une telle 
rupture dans la performance de l'acteur. 
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film) de l'infidelite d'Alice. Hans-Thies Lehmann decrit ainsi la nature de cette 
visualisation interne: 
For soon afertwards we are shown Bill's fantasy, stimulated by Alice's story : 
a bluish coloured scene, Bill's blue movie, with a sexual scene between Alice 
and the Navy officer. But there is a complication here. What we see is not the 
cinematic representation of Bill's fantasy of a scene which he was told about. 
Instead, what we see is a scene that never existed. What we see is not a 
reality, but Alice's desire - 'seen' through Bill's eyes. (238) 
Ce fantasme est d'autant plus interessant qu'il est le pur produit de Bill, et non 
d'Alice. Et comme le souligne Bingham, le contenu de ce fantasme peut sembler de 
prime abord paradoxal: 
Unlike Alice, who evidently channels her fantasies and flirtations into her sex 
life with her husband, Bill cannot merge himself into Alice's fantasy, as Tom 
Cruise, who played Navy men in two of his best-known films, Top Gun (Tony 
Scott, 1986) and A Few Good Men (Rob Reiner, 1992), might be expected to 
do. (251) 
Bill se retrouve en quelque sorte trouble par la menace imaginaire d'une 
competition incarnee par ce qui s'avere etre nul autre que la personnalite filmique 
habituelle de Cruise (qui incarne Bill)! Ce parallelisme est d'ailleurs renforce par les 
choix esthetiques du fantasme, dont Feclairage bleu-glace et le cadrage de profil un 
peu au-dessus du lit rappellent inevitablement la scene d'amour entre 
Cruise/Maverick et McGillis/'Charlie' dans Top Gun. Cependant, contrairement a 
Bingham, je ne pense pas que cet element soit surprenant. Vide des capacites 
spectaculaires essentielles a sa personnalite filmique et, de ce fait, depourvu de 
Pidiolecte sur lequel est fonde son aura de star cinematographique, il n'est pas 
surprenant que Bill, cette nouvelle incarnation filmique de Cruise, visualise la 
personnalite filmique habituelle de la star comme source de menace. L'ironie de la 
situation est demultipliee si on prend en compte la presence de la star dans le film 
comme 'celebrite'. On se retrouve alors face a un Tom Cruise qui, conscient que 
Nicole Kidman n'a pas epouse 'Tom Cruise', se retrouve reduit a fantasmer qu'il 
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puisse reellement etre ce 'Tom Cruise' capable de susciter le desir chez Kidman . 
Mais surtout, la deconstruction de la performance de l'acteur met en evidence les liens 
etroits existant entre le jeu de l'acteur et sa personnalite filmique. II suffit que 
quelques elements (un element de la personnalite filmique et un encadrement 
performatif adequat) soient modifies pour que l'idiolecte de la star ne fonctionne plus. 
Cette modification de la performance de Cruise (d'un jeu naturaliste vers un 
jeu restreint et non-interactif) va se poursuivre jusqu'a la scene de l'orgie. Pendant 
toute la sequence qui suit, Bill est ainsi limite la plupart du temps a deux types de 
positions : les mains dans les poches de son manteau lorsqu'il marche dehors, et les 
bras croises devant lui lorsqu'il ecoute quelqu'un. Loin du comportement que nous 
avons observe lors de la premiere sequence, la gestuelle est desormais restreinte, 
toujours proche du corps, et jamais vers l'environnement exterieur. Ce repli physique 
sur soi permet d'accentuer d'autant plus l'immobilite du regard de Bill, et permet, 
comme le souligne Michel Chion, de rejeter une technique importante du jeu 
naturaliste, qui est l'utilisation symbolique ou psychologique des objets 
environnants105. Cette technique de jeu, tout comme celle des 'objets d'attention' 
evoquee par Carnicke, fait partie d'une strategie de jeu heritee du Method acting, dont 
1'un des principaux objectifs, inspire par les theories de Stanislavski, qui etait 
contemporain de Freud, est la capacite d'exprimer exterieurement l'inconscient des 
personnages. L'exemple le plus celebre de ce type de jeu est probablement la scene 
du gant dans On the Waterfront (Elia Kazan, 1954). Brando, a travers sa 
manipulation du gant d'Eva Marie Saint, devoile merveilleusement le desir 
104
 II est d'ailleurs amusant de remarquer que le fantasme d'Alice a ete genere par un simple regard que 
lui aurait porte l'officier de marine. Or, Tom Cruise, dans Mission Impossible 2, sorti a peine un an 
apres Eyes Wide Shut, retrouvera cette 'puissance du regard", puisqu'il lui suffira d'un seul regard 
intense lors d'une poursuite en voiture pour qu'une femme sublime lui tombe dans les bras. 
105
 Voir Chion, 2002 : 23-24. 
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qu'eprouve son personnage pour cette jeune femme. Fredric Jameson, dans un 
passage de Signatures of the Visible, a merveilleusement decrit Feffet paradoxal du 
Method acting, a travers une analyse de la performance d'Al Pacino dans Dog Day 
Afternoon (Sidney Lumet, 1975)106. Pour Jameson, ce type de jeu permet de rendre 
parfaitement comprehensible et articule l'inconscient et Finarticulable. Cette 
demonstration, brillante, merite d'etre citee longuement: 
Method acting was the working out of the ideology of the anti-hero in that 
relatively more concrete realm of theatrical style, voice, gesture [...]. Here for 
the first time perhaps we can understand concretely how what is best about 
Dog Day Afternoon is also what is least good about i t : for Al Pacino's 
performance as Sonny by its very brilliance thrusts the film further and further 
back into the antiquated paradigm of the anti-hero and the method actor. 
Indeed, the internal contradiction of his performance is even more striking 
than that: for the anti-hero, as we suggested, was predicated on non-
communication and inarticulacy [...]; and the agonies and exhalations of 
Method acting were perfectly calculated to render this asphyxiation of the 
spirit that cannot complete its sentence. But in Pacino's second-generation 
reappropriation of this style something paradoxical happens, namely, that the 
inarticulate becomes the highest form of expressiveness, the wordly stammer 
proves voluble, and the agony over uncommunicability suddenly turns out to 
be everywhere fluently comprehensible. » (42-43) 
L'un des aspects les plus interessant du texte de Jameson est le fait qu'il 
associe les contradictions inherentes au Method acting a la 'seconde generation' 
d'acteurs. II souligne ainsi rimportance du spectateur au sein de la performance. Si 
la performance de Pacino genere des effets paradoxaux, c'est parce que la technique 
de performance qu'il utilise est desormais reconnue par les spectateurs, qui associent 
alors automatiquement certains sens precis aux actions/reactions de l'acteur . 
106
 Barry King a egalement mis de 1'avant ce paradoxe du jeu d'acteur americain, qu'il definit comme 
un 'deplacement de I'interiorite' (voir King, 1991: 175-76). Pour King, cette strategic de performance 
favorise notamment le type-casting. 
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 Les remarques de Jameson permettent egalement de problematiser les sources d'acces a la 
subjectivite des personnages (pour reprendre l'expression de Murray Smith) proposees par les 
narratologues cognitivistes. En effet, Smith (tout comme David Bordwell et Edward Branigan) 
consider* que notre connaissance possible de la subjectivite des personnages, contrairement a la 
reconnaissance et a Vallegence, est exclusivement le resultat des strategies narratives mises en place 
par le film. Or, Jameson nous demontrent bien que nos habitudes de lecture de certains types de jeu 
generent automatiquement certaines interpretations. Dans le cas specifique des stars, notre 
connaissance pre-etablie de certains idiolectes nous permet ainsi de produire des inferences 
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De ce point de vue, le jeu restraint et ambigu pratique par Cruise est d'autant 
plus interessant que le film, base sur un roman d'Arthur Schnitzler tres influence par 
les theories psychanalytiques, favoriserait a priori Futilisation de techniques de jeu 
'demonstratives'. Plus encore, le casting merae de l'acteur suggere de prime abord un 
type-casting qui, comme le demontre Barry King, est lui aussi dependant d'un jeu 
d'acteur 'visible' et evident. 
Mais l'originalite de la performance reside egalement dans le contraste etabli 
entre cette nouvelle technique de jeu et un environnement adapte a l'idiolecte habituel 
de la star. Comme l'a demontre Paul Warren dans son ouvrage sur le star-systeme 
americain108, l'un des elements fondamentaux des performances de stars americaines 
est le reaction shot, qui est la relation de regards entre les protagonistes a l'ecran. La 
force du cinema americain est non seulement d'avoir su faire de ses stars le centre 
permanent des regards a l'ecran, mais d'avoir forge un type de jeu fonde sur la 
reaction-action des stars suite a leur absortion de Fenvironnement. Tout comme 
1'encadrement performatif observe par Drake, cette strategie de regards facilite avant 
tout l'ancrage psychologique du spectateur qui peut alors reagir avec (et par) la 
reaction des personnages/acteurs. La qualite de nombreux acteurs americains reside 
done dans leur capacite a susciter et absorber les regards, et dans leur capacite 
d'action face aux stimulis exterieurs109. Du double-mouvement du jeu d'acteur 
essentiel au fonctionnement meme du cinema americain selon Warren, Eyes Wide 
Shut n'en conserve que le premier element. A partir du moment ou Bill sort de son 
automatiques. Ainsi, meme le niveau smithien de Valignement fait appel a notre connaissance de 
l'image de star. 
108
 Warren, Paul. Le secret du star system americain : Une strategie du regard. Montreal, 
L'Hexagone, 1989. 
109
 Une description eclairante de ce type de jeu est le film Taxi Driver. Comme le demontre Warren, 
tout le jeu de De Niro dans le film est fonde sur ce double mouvement d'absorbtion/reaction pousse a 
F extreme. 
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appartement pour entamer son periple nocturne, le personnage est constamment 
assailli de stimulis, de regards et de tentations. Tout commence avec Marion, la fille 
d'un patient decede, pour se poursuivre avec la prostituee Domino, la jeune fille du 
magasin de costume et, finalement la scene de l'orgie. 
La sequence avec Marion est tout particulierement interessante. Diane Morel, 
en examinant les differentes actualisations de la figure du double au sein du film110, a 
remarque Fetrange parallelisme etabli entre Bill et le personnage du futur mari de 
Marion. Non seulement les deux personnages se ressemblent physiquement (meme 
coupe de cheveux, meme taille, meme genre de vetements), mais leurs entrees 
respectives dans l'appartement fonctionnent comme des miroirs l'une de Pautre. 
D'un cote, ils effectuent les memes actions de la meme facon : en entrant, ils donnent 
leurs manteaux a la bonne, marchent lentement dans le couloir dormant vers la 
chambre, et frappent legerement a la porte, attendant un court instant avant de Fouvrir 
eux-memes. Dans les deux cas, la scene est filmee en un seul plan de steadycam qui 
s'ouvre sur un plan moyen du hall d'entree pour se poursuivre en travelling jusqu'a la 
porte de la chambre. Par contre, Pentree de Bill est cadree depuis la droite de la porte, 
alors que celle du fiance est cadre depuis la gauche. De meme, le travelling sur Bill 
est constamment cadre de derriere, alors que le fiance est tout d'abord filme de face, 
avant que la camera ne se place derriere lui des son entree dans le couloir. Cette mise 
en parallele des deux personnages est particulierement interessante, puisque le coeur 
de la scene est la declaration d'amour que Marion fait a Bill. Alors que Marion etablit 
une difference entre Bill et son fiance, la mise en scene et Pinterpretation des acteurs 
nous poussent au contraire a les comparer. De plus, Pun des arguments que Marion 
donne pour justifier sa peur du mariage est Paspect 'ordinaire', de son fiance, futur 
1,0
 Voir Morel, 2002 : 50-64 
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professeur de mathematiques. Cette 'mediocrite' du fiance est ainsi devalorisee par 
rapport au statut de Bill. Toute la scene joue en fait sur un enorme effet de contraste 
entre le comportement du personnage de Marion, qui desire 'Tom Cruise', le medecin 
potentiellement spectaculaire, alors que tout le reste du film et la mise en scene meme 
de la sequence nous rappellent constamment qu'il n'y a en fait que peu de differences 
entre'Bill 'etle fiance111. 
La plupart des autres femmes que Bill rencontrera tout au long du film 
manifesteront ce meme desir sous-jacent envers le personnage (meme le 
receptionniste de l'hotel dans la demiere partie du film est manifestement transi 
devant Bill, qui ne semble rien remarquer!), desir auquel 'Tom Cruise' est habitue, 
mais auquel Bill, depossede d'une caracteristique essentielle de cette personnalite 
filmique, ne peut repondre. Lors de toutes les rencontres avortees qui forment cette 
premiere sequence nocturne, la dynamique de jeu entre les acteurs est finalement 
inversee par rapport au debut du film. Dans la premiere partie, Tom Cruise jouait 
comme 'Tom Cruise' alors que certains acteurs autour de lui (Kidman et Field) 
utilisaient un jeu non adapte. Dans la sequence nocturne, au contraire, ce sont les 
personnages secondaires qui joue pour 'Tom Cruise' qui, en tant que 'Bill', n'est plus 
limite qu'a la reception passive112. Comme nous l'avons mentionne plus haut, cette 
passivite du personnage est manifestee par le jeu de Cruise, qui limite au maximum 
ses mouvements. Un exemple parfait de ce type de jeu est la scene dans 
Pappartement de la prostituee. Des qu'il entre dans la cuisine, Bill se positionne 
111
 II n'est pas surprenant, de ce point de vue, que Bill ressente le besoin tout au long du film de sortir 
sa carte de medecin, demiere preuve tangible, en Fabsence de preuves 'visibles' sur le personnage, de 
son appartenance a un corps professionnel respecte. 
112
 Laurence Giavarini, dans les Cafliers du cinema decrit tres justement cette passivite du personnage : 
« Le sujet du film - au sens de son propos - n'est pas les fantasmes de Bill, mais Bill aupays des 
fantasmes [...]. Bill qui est done d'abord dans cette histoire 1'objet d'une experience, dont Fenjeu 
serait son aptitude a devenir sujet d'un desir. » (Giavarini, 2000 : 41) 
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debout le long du comptoir, les bras le long du corps, s'appuyant sur le rebord. Cet 
immobilisme du corps de l'acteur est maintenu lorsque, quelques instants plus tard, 
Domino rembrasse. C'est le visage de Domino qui s'approche de celui de Bill, qui se 
contente de recevoir le baiser sans bouger. 
La performance de Cruise dans ces sequences est le fruit d'une articulation 
complexe entre le jeu meme de l'acteur, sa personnalite filmique, sa persona, le jeu 
des autres acteurs du film et les choix de mise en scene. De plus, la presence de 
Cruise dans le film n'est pas le seul element susceptible de generer des liens 
intertextuels. Sharon Marie Carnicke, par exemple, propose de comparer les 
strategies de performance dans Eyes Wide Shut et The Shining, puisqu'il s'agit des 
deux films de Kubrick portant sur la crise d'un couple1' . Si Carnicke concentre son 
analyse sur deux scenes specifiques de dispute dans les deux films, je desire plutot 
mettre 1'accent sur une tres courte sequence 6? Eyes Wide Shut, dont la performance de 
Cruise, le contexte narratif et le choix de mise en scene font directement reference a 
The Shining. Lorsque Bill sort de l'appartement de Marion et se deplace sans but 
dans la rue, il visualise pour la seconde fois dans le film le fantasme de l'officier de 
marine. Cette 'vision' provoque chez lui une frustration grandissante (que Cruise 
exprime au moyen d'un resserrement progressif de la machoire) qui explose de facon 
plutot sobre lorsque Bill se frappe dans les mains. Cette courte scene semble faire 
directement reference a la scene de frustration de Jack Torrance dans un couloir de 
l'hotel Overlook, lorsque le personnage effectue des mouvements de bras violents 
suggerant la montee incontrolable d'une frustration sur le bord d'exploser. Dans The 
Shining, la scene precede d'ailleurs la premiere rencontre de Jack avec le fantome du 
barman, rencontre qui marque le debut de la deterioration de la sante mentale de Jack. 
1,3
 Voir Carnicke, 2006 
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Non seulement ces deux scenes se situent dans le meme contexte narratif (la mont6e 
d'une frustration suite a une dispute conjugate), mais elles utilisent le meme cadrage 
et mouvement de camera (un travelling arriere presentant un plan moyen de 
personnages se deplacant seuls en ligne droite). Ces similitudes, qui sont bien sur 
renforc6es par le fait qu'il s'agit de deux films du meme realisateur, soulignent 
d'autant plus les disparites de performance. Alors que Jack/Nicholson exprime tres 
visuellement (et done tres clairement) sa frustration, suggerant ainsi l'arrivee 
imminente d'une action de sa part, Bill/Cruise limite au maximum ses mouvements et 
se contente d'un petit geste de frustration. Incapable d'action a ce moment-la, 
contrairement a Jack, Bill se fait alors bouscule par une bande de jeunes qui 
Finsultent et remettent en question son statut d'homme dominant. L'immobilisme et 
1'absence de reaction de Bill/Cruise n'est done pas seulement mise en evidence par le 
jeu des autres acteurs du film, mais aussi par les comparaisons que sa performance, la 
mise en scene et la presence de Kubrick invitent a faire avec des performances dans 
d'autres films. 
La scene de l'orgie represente un autre moment de transition dans la 
performance de Cruise. D'un cote, Bill, pour la premiere fois depuis son depart de 
l'appartement, demontre son aptitude a agir sur les evenements. En effet, 
contrairement aux deux scenes de rencontre precedentes, il n'est pas emporte vers un 
lieu, mais il decide contre l'avis de son ami d'infiltrer un environnement dans lequel il 
n'est pas invite. II va meme jusqu'a trouver un costume alors que les circonstances 
(la fermeture de toutes les boutiques) jouent contre lui. Mais d'un autre cote, l'orgie 
represente la culmination de la passivite du personnage, qui n'y va que pour observer 
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ce qui l'entoure. Cette position d'observateur passif est bien entendue amplifiee par 
le port d'un masque et d'un costume, accoutrement fonctionnant comme une barriere 
de protection entre le personnage et son environnement. Cette sequence represente 
alors la culmination de ce 'regard sans sujet' decrit par Giavarini. Depossede de ses 
attributs physiques essentiels, puisque le costume et le masque cachent entierement le 
corps de l'acteur, le personnage n'est plus qu'un voyeur, un observateur passif. II 
n'est plus acteur, mais spectateur de son environnement. 
Cette transformation du personnage en spectateur est accentuee par les 
strategies narratives du film. Alors notre rapport au personnage de Bill etait une 
focalisation neutre (nous observions Bill de l'exterieur ou a travers le regard d'Alice) 
au debut du film, toute les sequences nocturnes alternent constamment en focalisation 
externe (point de vue semi-subjectif) et focalisation interne (non seulement a travers 
les plans du point de vue de Bill, mais surtout a travers la visualisation de son 
fantasme d'Alice). Comme dirait Murray Smith, notre experience du recit est alors 
fondee sur un attachement spatio-temporel maximum au personnage de Bill. Nous ne 
voyons en effet plus que ce que Bill voit. Neanmoins, si cette strategic narrative 
augmente notre acces a la subjectivite du personnage, il ne s'agit, comme le souligne 
Edward Branigan, que d'un type bien specifique de subjectivite: l'experience 
sensorielle: «Focalization (reflection) involves a character neither speaking 
(narrating, reporting, communicating) nor acting (focusing, focused by), but rather 
actually experiencing something through seeing or hearing it. » (101) En tant que 
spectateurs, nous partageons ainsi les sensations du personnage. L'astuce d'Eyes 
Wide Shut est de creer un contraste entre cette forte identification et l'absence quasi-
totale d'acces aux pensees du personnage provoquee par l'interpretation ambigue de 
Tom Cruise. Ainsi, le personnage devient progressivement un regard sans sujet, 
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receptacle vide a travers lequel le spectateur fait l'experience du monde diegetique. 
L'utilisation quasi-exclusive du travelling avant dans le dos de Bill/Cruise pendant la 
premiere partie de la scene de l'orgie est ainsi le point culminant de la strategic 
narrative mise en place dans le film, puisque cette scene presente exclusivement une 
focalisation externe dans laquelle nous ne pouvons meme pas voir les reactions du 
personnage (puisqu'il est filme de dos et porte un masque). 
Bruno Cornellier, dans son analyse feministe du film de Kubrick, utilise la 
distinction effectuee par John Berger entre 'nudity' et 'nakedness': 
On the representation of women in Western artistic tradition (ranging from 
the first pictorial depiction of the Genesis to Twentieth Century photography), 
John Berger proposes a specific distinction between 'nudity' and 'nakedness', 
a distinction which he defines in the following terms: 'To be naked is to be 
oneself. To be nude is to be seen naked by others and yet not recognized for 
oneself. A naked body has to be seen as an object in order to become a nude. 
(...) Nakedness reveals itself. Nudity is placed on display" (p.54). (Cornellier, 
2003)114 
Cornellier utilise la distinction effectuee par Berger afin de decrire le developpement 
du personnage d'Alice dans le film. Presentee au debut du film en etat de 'nudity', 
comme simple objet de regards exterieurs, Alice/Kidman est progressivement dotee 
d'une subjectivite propre qui la presente par la suite en etat de 'nakedness' : 
Thus, it is when Bill (Tom Cruise), while smoking marijuana with his wife 
Alice (Nicole Kidman), makes an apparently inoffensive remark about her 
sex-appeal to other men - who saw her as an exquisite and consenting bearer 
of their look - that emerges the threat of female subjectivity (and not merely 
as an object of fantasy). Hence Alice's incisive and empowering words which 
echo throughout the entire film: "If you men only knew", after which she 
tells Bill about a fantasy she had a while ago involving a naval officer for 
whom she would have given up everything if he had accepted to spend a 
single night with her. 
Comme le demontre Cornellier, il n'est pas surprenant, dans ce contexte, que la pire 
chose qui puisse arriver au personnage de Bill soit de se denuder en public : 
1M
 Les citations de Berger sont tirees de Ways of Seeing (New York: Penguin, 1977.) 
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Bill's own subjectivity is threatened when his illicit presence is unmasked. 
Led into a circle of masks, he is "invited" to remove his mask and clothes, as 
hundreds of hidden pairs of eyes (in parallel with the spectator's eyes) 
threaten to transform his subjectivity into a mere naked and impotent object of 
display for the gaze of all. 
Cette sequence est interpretee sous un angle feministe, la nudite etant une source 
d'angoisse tant pour le personnage, qui serait ainsi prive de sa subjectivite et 
potentiellement soumis au regard homo-erotique, que pour le spectateur, qui s'est 
naturellement identifie au personnage de Bill. Mais, du point de vue de la 
performance de Cruise, la scene prend une tout autre signification. L'importance de 
la menace n'est alors pas tant reliee au fait qu'elle puisse transformer Cruise/Bill en 
pur objet, mais plutot au fait que cette nudite revelerait finalement au grand jour 
l'absence de subjectivite deja presente depuis un moment dans le film. Au niveau de 
la performance et des strategies narratives, Cruise/Bill est en effet, depuis la scene de 
dispute, un receptacle passif. Or, cette passivite a ete constamment contrasted par les 
performances des personnages secondares, qui ont continue a couver Cruise/Bill du 
regard. La scene de Finterrogatoire est ainsi le developpement logique de la strategic 
de performance etablie precedemment. Cruise ayant modifie sa performance au point 
de devenir potentiellement un simple objet de regards est confronte a la possibility 
terrifiante de se devoiler entierement alors qu'il est depouille des elements essentiels 
de son image, ces elements lui permettant justement d'apparaitre si souvent denude a 
Pecran sans jamais craindre le regard des autres. 
La superiorite du 'pere': tentatives malheureuses de reappropriation de 1'image 
Suite a rhumiliation subie lors de la soiree, Bill va par la suite modifier son 
attitude, devenant plus entreprenant et refaisant en sens inverse son trajet de la veille. 
Jusqu'a son retour final dans son appartement, Bill va ainsi tenter d'agir sur les 
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evenements et les gens par rapport auxquels il etait reste passif la veille. L'astuce de 
cette sequence est de faire constamment jouer Cruise sur deux niveaux, entre le 'Tom 
Cruise' observe au debut du film et le 'Bill' de la premiere sequence nocturne. Si la 
scene avec la colocataire de Domino peut etre utilised comme exemple, la discussion 
finale avec Ziegler/Pollack demeure le point culminant de cette nouvelle strategic de 
performance. La scene se deroule en trois temps. 
Ziegler devoile tout d'abord a Bill qu'il est au courant de tout, et qu'il doit 
cesser ses investigations. Dans cette premiere partie de la discussion, Cruise utilise le 
meme type de jeu developpe dans la seconde partie du film, en particulier dans la 
scene de dispute conjugate. Encore une fois, Kubrick utilise deux types de jeu qui 
sont d'autant plus differents que les choix de mise en scene accentuent les contrastes 
entre les deux acteurs. 
Ainsi, tout comme Alice/Kidman precedemment, Ziegler/Pollack est 
constamment en mouvement, se deplacant le long de la table de billard, s'assoyant sur 
un fauteuil a l'extremite de la piece, pour finalement se relever, aller chercher un 
verre, se rasseoir et se placer devant la table de billard. De plus, l'acteur utilise le plus 
possible les objets environnants (meubles, boules de billard, verre de scotch) et 
deplace souvent son regard. Ce jeu de type naturaliste est mis en valeur par le choix 
de Kubrick de cadrer l'acteur en plans moyens, permettant ainsi au spectateur de 
visualiser une bonne partie du corps de l'acteur, strategie de mise en scene propre au 
Method acting*I5. A 1'oppose, Cruise/Bill ne quitte pas sa position pres de la table de 
billard. Son seul mouvement notable est lorsqu'il pose sa main sur le rebord de la 
table lorsque les revelations commencent. Plus encore, Cruise/Bill maintient sa tete 
115
 Voir Warren, 1989: 81-96. Warren demontre dans son chapitre sur Marlon Brando que 
1'importance de la star est reliee a Putilisation de son corps entier dans la performance. Cette 
apparition du corps (qui se distingue d'un jeu fonde sur les gros-plans) marque, selon Warren, 
P emergence du jeu naturaliste moderne. 
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penchee, le regard fixe sur la table de billard, ne regardant pas une fois son 
interlocuteur. Par la suite, il se deplace vers un fauteuil, les bras croises, tournant le 
dos a Ziegler/Pollack, puis s'assoie sur le fauteuil, la tete penchee et la main sur le 
visage. L'immobilisme physique de l'acteur est accentue par une strategic de cadrage 
inverse de celle utilisee pour Pollack, puisque les plans sur Cruise sont presque tous 
des gros plans fixes cachant presque tout son corps. 
Le point tournant de la scene survient lorsque Bill, persuade d'avoir decouvert 
les raisons de la mort de la prostituee, decide pour la premiere fois de confronter 
Ziegler. A ce moment, le jeu de Cruise se modifie completement. II se deplace dans 
l'espace, contourne Pollack tout en le fixant du regard, et utilise sa main pour 
ponctuer et soutenir ses affirmations, une gestuelle qu'il avait utilise avec succes dans 
A Few Good Men (Rob Reiner, 1992), dans le role d'un avocat dont la force oratoire 
avait fini par vaincre le personnage interprete par Jack Nicholson. Mais ce dernier 
instant de resistance est vain. Bill est immediatement contredit par Ziegler, et reprend 
son comportement precedent. A partir du moment ou Ziegler/Pollack demonte les 
arguments de Bill/Cruise, ce dernier arrete de se deplacer, puis tourne a nouveau le 
dos a son interlocuteur, les bras croises et la tete baissee. Cette capitulation finale est 
accentuee par le geste condescendant de Ziegler, qui vient lui mettre les mains sur les 
epaules. 
Si, du point de vue du jeu de l'acteur, cette scene est riche de modulations, 
cette strategic de jeu est d'autant plus interessante qu'elle sert un recit qui s'oppose 
radicalement au type de recit normalement developpe autour de la personnalite 
filmique de Cruise. Ziegler est en effet la derniere incarnation d'une longue lignee de 
peres de substitution presents dans presque tous les films de Cruise, personnages qui 
ont d'ailleurs la plupart du temps ete interpretes par des stars (ou du moins des acteurs 
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de composition) des annees 60-70 : du commandant de la base aerienne dans Top Gun 
(interprete par Tom Skerritt) au Jim Phelps de Mission: Impossible (interprets par Jon 
Voight), en passant par Fast Eddie Felson dans The Color of Money (interprete par 
Paul Newman) ou Avery Tolar dans The Firm (interprete par Gene Hackman)116. Les 
films de 'Tom Cruise' mettent souvent en scene une competition entre Cruise et ses 
peres de substitution, qui s'averent la plupart du temps decevants"7. Non seulement 
Cruise finit toujours par surpasser ses 'peres' (il devient un meilleur pilote, agent 
secret, joueur de billard et avocat que tous ces personnages), mais cette volonte de se 
surpasser est liee a la prise de conscience des faiblesses ou defauts inherents a ces 
personnages. Un bel exemple de ce type de rapport est le film Cocktail (Roger 
Donaldson, 1988). A peine arrive a New York, Brian Flanagan (Cruise), jeune 
homme ambitieux sans education, est immediatement employe par Doug Coughlin 
(Bryan Brown), Fun des barmans les plus reputes de New York. Apres avoir pris 
sous son aile le jeune homme, Doug realise rapidement que les ambitions et le talent 
de Brian depassent de loin se propres capacites. Jaloux de l'attention croissante dont 
jouit Brian, Doug finit par trahir le jeune homme, avant de s'engager dans une 
competition malsaine qui ne fera ressortir que ses propres faiblesses. Le suicide de 
Doug permettra finalement a Brian de comprendre les veritables valeurs a suivre 
(fonder une famille, posseder un pub modeste mais chaleureux...). 
Notons d'ailleurs que le premier choix de Kubrick pour le role de Ziegler etait Harvey Keitel, acteur 
de la meme generation que ceux qui viennent d'etre mentionnes. Le choix de Sydney Pollack, s'il est 
moins interessant de ce point de vue, reste tout de meme fidele a cette presence dans les films de Cruise 
d'une figure marquanie des annees 60-70. 
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 Cette obsession envers la figure du pere est particulierement interessante dans Rain Man (Barry 
Levinson, 1988). Dans ce film, Charlie Babbitt (Cruise), un jeune vendeur de voitures de luxe qui 
decouvre, a la mort de son pere, 1'existence de Raymond, son grand frere autiste (interprete par Dustin 
Hoffman, encore une figure marquante des annees 60-70). Non seulement Charlie n'avait plus parle a 
son pere depuis des annees suite a une dispute concernant Fobesssion de son pere pour une voiture de 
luxe (!), mais il se souvient d'un rain man (qui n'etait nul autre que Raymond) qui etait la seule 
personne pouvant calmer ses angoisses et son manque d'affection lorsqu'il etait enfant. Dans ce film, 
la figure du pere est doublee, puisque Raymond apportait a Charlie Faffection qu'il n'avait pas de son 
pere. A la fin du film, Charlie devient a nouveau une version 'amelioree' de son pere, decidant de 
prendre soin de Raymond. 
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Dans Eyes Wide Shut, le rapport etabli entre Bill et Ziegler est similaire. Jeune 
medecin ambitieux, Bill est manifestement fiatte de Fattention que lui porte Ziegler, a 
qui il donne des 'visites a domicile'. Tout comme Ziegler, Bill seduit d'ailleurs des 
escortes lors de la soiree, sans toutefois passer a l'acte comme son 'mentor'. Sous un 
certain angle, Eyes Wide Shut est le recit d'un jeune ambitieux desirant acceder a cette 
classe superieure que represente Ziegler . Neanmoins, Ziegler possede certains 
defauts qui vont decevoir Bill. La scene du billard se situe done a priori dans la lignee 
des nombreuses scenes de confrontation, dans lesquelles Cruise a toujours reussi a 
surpasser ses mentors. Or, non seulement Bill est totalement domine par Ziegler, 
mais ce dernier n'eprouve meme pas le moindre regret ou doute par rapport a ses 
actions. Et cet echec final est d'autant plus marquant que Bill tente justement de se 
reapproprier sans succes la gestuelle developpee par 'Cruise' en des temps plus 
optimistes. 
Cette defaite face a Ziegler explique le type de performance effectuee par 
Cruise dans la derniere scene du film. Ayant ete definitivement depossede des 
attributs qui lui sont habituellement accordes (son jeu d'acteur, le recit etabli autour 
du personnage, et meme la mise en scene et le jeu des autres acteurs), Cruise/Bill 
accomplit finalement sa transformation, devenant pour de bon un receptacle passif, 
regard sans sujet. Sa femme a toutes les reponses, il n'a qu'a 1'ecouter, les mains 
dans les poches ou les bras croises. 
Sous un certain angle, Eyes Wide Shut apparait alors veritablement comme un 
film sur Tom Cruise. L'originalite du film reside dans les nombreuses variations qu'il 
1,8
 Sur ce point, il est interessant de comparer les appartements et les habitudes de vie des deux 
personnages. Alors que Bill possede un bel appartement decore de plusieurs tableaux (sa femme lui 
emballe d'ailleurs un ouvrage sur Dali pour Noel), Ziegler possede Htteralement une galerie d'art a 
l'etage de son appartement. Alors que Bill se detend en prenant une biere (non seulement chez lui, 
mais aussi dans le club de jazz, lieu pourtant plus associe a Falcool fort qu"a la biere), Ziegler deguste 
du scotch. 
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effectue sur les rapports entre la persona, l'image, le jeu et le personnage incarne par 
l'acteur. Le film commence en effet par nous presenter ce qui semble etre un perfect 
fit absolu entre ces elements, avant de modifier un par un les parametres constituant 
les performances habituelles de Cruise. A la fin du film, Tom Cruise a ete 
veritablement depossede de son image de star. Et cette depossession a d'autant plus 
d'impact que la promotion du film et son casting favorisait justement des attentes 
trompeuses. De ce point de vue, la sequence finale devient alors un exemple fascinant 
6?impersonation. Ce qu'il reste de Tom Cruise disparait dans 1'echec de sa 
confrontation avec Ziegler. A la fin, il ne reste plus que Bill. 
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Ill 
Magnolia; la star intensifiee 
« Respect the Cock! » : strategies de defamiliarisation 
La camera s'approche d'nn televiseur. Sur l'ecran, le personnage interprets 
par Tom Cruise annonce immediatement ses intentions au telespectateur. Son nom 
est Frank TJ Mackey, et il peut nous apprendre comment transformer toute femme en 
objet sexuel soumis. Tout au long de sa presentation, le numero de telephone 
explicite (1-877-TAME-HER) de sa compagnie, la bien-nommee 'Seduce and 
Destroy', apparait en bas de l'ecran. Les cheveux longs attaches en queue de cheval, 
la chemise moulante surplombee d'un gilet de cuir, Frank avance d'un pas assure dans 
le decor, bombant le torse, les mains sur les hanches. 
Cette scene represente la premiere apparition de Tom Cruise dans Magnolia, 
le troisieme film du jeune realisateur Paul Thomas Anderson"9. Comme le rappelle 
Murray Smith, les premieres sequences d'un film sont cruciales pour le spectateur, 
puisqu'elles permettent au spectateur de fonder ses premieres hypotheses de lecture 
des personnages: 
Openings have a special function in our experience of narrative, because we 
base our viewing strategies and expectations on the information we receive at 
the beginning of a text, a phenomenon known as the 'primary effect'. (118) 
L'introduction d'un personnage nous permet ainsi de construire un 'character 
model', c'est-a-dire un schema initial d'interpretation du personnage represente. 
Cette reconnaissance initiale du personnage est l'une des actions spectatorielles 
119
 Apres avoir realise Hard Eight en 1996, Paul Thomas Anderson s'est fait connaitre du grand public 
des la sortie de son deuxieme film, Boogie Nights (1997), pour lequel il recut une nomination a FOscar 
du meilleur scenario, en plus de lancer la carriere cinematographique de Mark Walhberg et de relancer 
celle de Burt Reynolds. Depuis, Anderson a realise deux autres films : Punch-Drunk Love en 2004 et 
There Will Be Blood en 2007. 
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faisant le plus appel a notre connaissance de l'image de la star, puisque nous 
produisons avant meme le debut du film des inferences sur la nature potentielle du 
personnage en fonction de son interprete. Or, dans Magnolia, le spectateur est 
immediatement place face a un personnage qui semble rompre avec la personnalite 
filmique developpee par Tom Cruise dans ses precedents films. Physiquement, la 
coupe de cheveux et les vetements moulants contrastent fortement avec la coupe de 
yuppie parfait arboree par Cruise dans la plupart de ses roles. Mais c'est avant tout le 
discours du personnage qui trouble. Misogyne, vulgaire, d'une arrogance sans borne, 
Frank TJ Mackey n'a en apparence rien du bon garcon un peu immature interprete 
habituellement par l'acteur. De prime abord, il ne semble n'y avoir aucun fit entre le 
personnage et la personnalite filmique/persona de Tom Cruise. II s'agirait alors d'une 
performance de type impersonation de la part de l'acteur, strategie apparemment 
gagnante d'un point de vue institutionnel puisque ce role lui valut le Golden Globe du 
meilleur acteur de soutien. 
Cette lecture prealable de la performance est renforcee par le contexte meme 
d'actualisation de cette performance, qui est egalement inhabituel pour l'acteur. En 
terme de casting, c'est en effet la premiere fois depuis son role dans The Outsiders 
(Francis Ford Coppola, 1983) que la star accepte de jouer un second role dans un 
film120. Ce choix fait partie d'une strategie de carriere tres courante dans le cinema 
americain contemporain: 1'alternance entre les projets commerciaux fondes sur la 
120
 Iain Johnstone decrit ainsi une partie des reactions a l'annonce de cette nouvelle: « To some 
observers, it seemed strange that Cruise would forfeit his status as a leading man to join this group, 
especially as the foul-mouthed misogynist [...] » (Johnstone, 2006 : 277) Ce type de reaction merite 
cependant d'etre nuance. Si le role est en effet un second role, il faut neanmoins preciser que le film ne 
comporte pas de premier role a proprement parler. Plutot que d'etre un role mineur, il est done plus 
juste de definir sa presence dans le film comme un partage de la vedette. Or, il s'agit d'une situation 
assez familiere pour l'acteur, lui qui partagea la vedette auparavant avec Paul Newman et Dustin 
Hoffman. 
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personnalit6 filmique des stars et les films independants pour lesquels les stars 
acceptent de baisser leur cachet (Cruise n'aurait ete paye que le salaire syndical pour 
Magnolia) dans le but de rehausser leur 'valeur culturelle', pour reprendre 
l'expression de Christine Geraghty121. Et cette valorisation culturelle passe avant tout 
par 1'accent porte sur le jeu meme de l'acteur, sur ses competences professionnelles 
d'acteur (ou de performer, pour reprendre l'expression de Geraghty), qui sont 
d'autant plus visibles qu'elles different de ses traits de performance habituels. 
Dans le cas specifique de Magnolia, cette strategic de defamiliarisation est 
accentuee par le statut meme du film et de son realisateur. Non seulement Anderson 
est reconnu a l'epoque pour la erudite de ses sujets {Boogie Nights explore Funivers 
de l'industrie pornographique de la fin des annees 70), mais Magnolia est produit par 
le studio New Line, qui est avec Miramax l'un des principaux studios semi-
independants americains, que Justin Wyatt appelle les majors independants122. D'un 
point de vue industriel, Magnolia est done un type de production hybride. Finance 
par un studio independant tres reconnu et distribue, contrairement aux films plus 
difficiles du studio, a travers la filiere New Line, le film d'Anderson represente 
l'exemple parfait du film dont la caracterisation d'independant permet une association 
a un certain cinema d'auteur plus marginal, et dont les moyens financiers assurent un 
bon rayonnement culturel. Bref, non seulement le type de personnage et l'apparence 
Quelques exemples recents : George CIponey, qui passe de Ocean's Twelve (Soderbergh, 2004) a 
Syriana (Stephen Gaghan, 2005), pour lequel il a ete recompense de l'Oscar du meilleur acteur de 
soutien. Brad Pitt, egalement, a la suite du succes remporte avec Seven (David Fincher, 1995), a choisi 
d'interpreter un second role dans Twelve Monkeys (Terry Gilliam, 1995), role qui lui valut egalement le 
Golden Globe. 
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 Dans son article intitule « The Formation of the 'major independent': Miramax, New Line and the 
New Hollywood »(Wyatt, 1998), Justin Wyatt analyse Phistoire et le developpement des deux plus 
gros studios independants americains, Miramax et New Line Cinema. FondSe en 1967, New Line 
Cinema repartit ses productions en 3 categories : les films commerciaux et les franchises, les films plus 
ambitieux mais neanmoins abordables, et les films a public tres specifique. En 1990, New Line cree la 
filiere Fine Line Features, qui se chargera de distribuer ces films plus specialises. Leurs productions 
inclueront notamment The Player (Robert Altman, 1991), Short Cuts (Robert Altman, 1993), Little 
Odessa (James Gray, 1994) et Crash (David Cronenberg, 1996). 
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physique adoptee par Tom Cruise sont a l'oppose de sa personnalite filmique 
habituelle, mais le contexte meme de production du film g6nere des attentes 
d:impersonation chez le spectateur. Ainsi il n'est pas surprenant que certains 
critiques aient qualifie la performance de l'acteur de contre-emploi . 
Pourtant, certains elements permettent de nuancer cette premiere lecture. 
D'une part, le role de Frank Mackey, s'il represente une rupture avec les personnages 
precedents de Cruise, a neanmoins ete ecrit par Anderson specifiquement pour 
l'acteur. Ayant particulierement aime Boogie Nights, Tom cruise ecrivit un memo a 
Anderson, lui disant qu'il aimerait vraiment faire un film avec lui n'importe quand. 
Anderson a alors ecrit le personnage de Frank Mackey avec Tom Cruise en tete. Plus 
tard, apres avoir accepte le role, Cruise a d'ailleurs invite Anderson sur le plateau d' 
Eyes Wide Shut124. Ce rapprochement entre l'acteur et le personnage est renforce par 
les propos d'Anderson, qui explique que la scene finale de confrontation entre 
Mackey et son pere (interprete par Jason Robards) aurait ete entierement improvisee 
par Tom Cruise, revelation d'autant plus intriguante que l'acteur lui-meme ne se serait 
reconcilie avec son pere alcoolique que sur le lit de mort de ce dernier. Bien que le 
realisateur justifie la qualite de la performance en louant les capacites de jeu 
extraordinaires de Cruise, il n'en demeure pas moins que les similitudes suggerees 
entre personnage et persona sont troublantes. De ce point de vue, le personnage de 
Mackey, s'il differe de la personnalite filmique de Cruise, est sous certain aspects tres 
proche de la persona de la star. 
123
 Voir Barrette, Pierre, 2000 et Hoberman, J., 1999. 
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 Tous ces renseignements proviennent d'une entrevue de Paul Thomas Anderson dans la revue 
francaise Positif. Voir Henry, Michael, 2000. 
125
 Voir Johnstone, Iain, 2006 : 97 
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«How to turn that 'friend' into your sperm receptacle»: mediatisation, 
ambiguite et intensification de la performance 
Magnolia etant un film choral comportant plus de quinze personnages 
principaux, les apparitions de Cruise dans le film ne sont pas nombreuses. En effet, il 
n'a dans le film que quatre scenes majeures : des presentations orales en tant que 
conferencier (deux scenes, si on ne compte pas le spot publicitaire d'introduction 
decrit au debut du chapitre), une entrevue avec une journaliste et une scene au chevet 
de son pere. Ces scenes sont bien entendu entrecoupees de petites scenes de transition 
(Frank dans le couloir, dans sa voiture, a l'entree de Fhopital), mais ce sont les quatre 
scenes majeures qui constituent principalement la performance de Cruise dans le film. 
Comme nous l'avons vu precedemment, Cruise semble presenter tout d'abord 
une performance a l'oppose de sa personnalite filmique habituelle. Cette impression 
est partiellement renforcee dans la premiere scene majeure du personnage : le 
seminaire de Mackey pour hommes celibataires. Comme dans la petite scene 
d'introduction du personnage decrite precedemment, ce sont avant tout les propos de 
Mackey qui semblent se situer aux antipodes de celle de 'Tom Cruise'. Deux 
elements ressortent particulierement: la misogynie sans borne du personnage et sa 
vulgarite. Non seulement Mackey donne un cours complet sur toutes les techniques 
de manipulation imaginables (inventer des scenarios tragiques, feindre la sensibilite) 
permettant de convaincre les femmes de coucher avec lui, mais il decrit les femmes 
comme de simples objets sexuels sur lesquels il ne faut surtout pas compter. Ces 
propos sont d'autant plus surprenants de la part de Mackey/Cruise qu'il utilise un 
langage verbal et corporel extremement vulgaire. Les references au penis sont 
nombreuses et les femmes sont qualifiees de 'bushes', 'cunts' ou, plus delicatement 
encore, 'sperm receptacles'. Ces declarations sont amplifiers par le jeu 
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particulierement physique de l'acteur, qui utilise des mouvements amples et mime 
chacune de ses paroles (qu'il s'agisse d'une scene de sodomie, d'une visualisation de 
jeune femme arrogante a la poitrine imposante, ou meme d'une conversation 
telephonique). Cruise detourne meme certains aspects les plus connus de son 
idiolecte, en particulier son celebre sourire, qui devient desormais l'expression d'une 
jouissance cynique de la part du personnage face a ses propres exces misogynes. 
Tous ces elements semblent confirmer le schema initial de lecture du 
personnage en tant que contre-emploi. Mais cette lecture simplifie grandement la 
performance de l'acteur. D'un point de vue diegetique, il faut tout d'abord souligner 
que le comportement du personnage depuis le debut du film n'a jamais ete observe 
dans des conditions 'naturelles'. Qu'il s'agisse du spot publicitaire ou du seminaire, 
Mackey est constamment place en situation de performance. Ce que nous observons 
est done Tom Cruise interpretant Frank Mackey jouant son role de gourou devant un 
public. Cette absence de connaissance 'naturelle' du personnage est complexifiee par 
les strategies narratives du film. En tant que spectateurs, nous sommes en effet places 
dans une position paradoxale vis-a-vis du personnage. D'un cote, notre etendue de 
connaissance narrative (pour reprendre l'expression de David Bordwell) est assez 
large. En effet, la structure du film en recits multiples nous permet constamment de 
savoir plus de choses que les personnages. Lorsque Frank debute son seminaire, nous 
savons deja que Phil, l'infirmier de son pere mourrant, tente de le retrouver. De ce 
point de vue, la narration de Magnolia suit le modele du melodrame, dans lequel le 
spectateur est constamment place en position de superiorite par rapport au 
personnage, afin de generer le pathos . Par contre, la profondeur de notre 
connaissance (ou notre acces a la subjectivite du personnage) est nulle. Non 
Nous approfondirons un peu plus loin Fimportance de la structure melodramatique dans Magnolia. 
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seulement Mackey est, comme nous l'avons vu, toujours repr6sente en situation de 
performance, ce qui met en question la moindre inference sur le personnage, mais la 
mise en scene du film privilegie une focalisation neutre. A aucun moment nous ne 
partageons le champ de vision de Frank, meme si la camera suit ses moindres 
mouvements. Enfin, la mise en scene de la performance de Cruise/Mackey effectue 
un detoumement de la methode Strasberg/Kazan (pour reprendre 1'expression de Paul 
Warren) qui genere une position ambigue du spectateur par rapport a la performance. 
Comme le demontrait Warren, l'ancrage psychologique des spectateurs au personnage 
dans le cinema classique hollywoodien etait la plupart du temps genere par 
1'identification du spectateur aux relations de regards a l'ecran, et en particulier aux 
regards (et reactions) des personnages secondares sur la star. L'impact considerable 
du Method acting reside dans Finvestissement constant du champ par l'acteur qui, a 
travers la puissance d'un jeu d'acteur impliquant tout le corps, investit lui-meme le 
reaction shot. Cette omnipresence de l'acteur dans le champ repond, selon Warren, a 
la diminution de l'aura extra-filmique des stars1 . Cette omnipresence et cette 
reappropriation de tous les reaction shots par la star elle-meme a permis, selon 
Warren, de fonder un type de jeu favorisant encore plus 1'identification du spectateur 
au personnage. La performance de Cruise/Mackey dans la premiere scene de 
seminaire correspond parfaitement a la description de Warren. La camera reste fixee 
sur le personnage tout au long de la sequence et le seul insert sur le public est filme du 
point de vue du personnage. Par contre, les reactions du public sont constamment 
audibles en hors-champ. Et tout comme Brando/Antoine le faisait dans Julius Caesar, 
Cruise/Mackey utilise ces reactions pour nourrir sa performance. L'astuce du film ici 
est done de faire un choix de performance favorisant a Fextreme notre identification 
127 
Voir Warren, 81-96. Warren y analyse longuement la scene du discours d*Antoine/Brando devant 
la foule dans Julius Caesar (Joseph Mankiewicz, 1953). 
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au personnage, alors que celui-ci est presente comme un etre pour le moins 
douteux128. Sous un certain angle, la sequence peut etre vue comme un commentaire 
ironique sur l'efficacite supposee du Method acting, tel qu'utilise par Mackey. 
Cet effet ironique est egalement present a deux endroits dans la scene. 
L'element le plus evident est l'affiche meme de la compagnie de Frank, qui represente 
un loup en rut a la poursuite d'une petite chatte blanche. Non seulement l'affiche est 
un dessin, mais le loup a les m6mes velements et la meme coupe de cheveux que 
Mackey. Cet humour quelque peu pueril contraste avec l'intensite cynique qui 
semble habiter le personnage. Un autre detail important est la musique d'ouverture de 
la conference de Mackey : le Zarathoustra de Strauss. Ce choix musical est justifie 
au sein de la diegese par le fait que Frank se compare effectivement a un sur-homme 
(il prend des poses de bodybuilder et se compare avantageusement a Superman et 
Batman au cours de l'entrevue) qui se presente devant son public pour prodiguer les 
conseils d'un homme qui s'affranchit des barrieres morales et sociales. Mais cette 
musique n'implique pas seulement une reference nietzscheenne, elle renvoie 
egalement le spectateur vers l'univers de Stanley Kubrick, puisque 2001 demeure 
Fexemple absolu et incontournable d'utilisation de ce morceau au cinema. Et la 
presence meme de Tom Cruise renforce cette reference, puisque le film precedent de 
l'acteur, a l'epoque de la sortie de Magnolia, etait justement Eyes Wide Shut. Or, 
Eyes Wide Shut est le film dans lequel la personnalite filmique de Cruise, fondee sur 
une assurance professionelle et sexuelle, a ete le plus deconstruite. L'apparition de 
Mackey sur cette musique provoque alors un double effet. D'un cote, la 
reappropriation de ce theme kubrickien par un personnage plus arrogant que jamais 
resonne comme une revanche sur la demythification de Cruise operee par Kubrick. 
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Murray Smith dirait probablement ici que les propos du personnage generent une absence 
A'allegence de la part du spectateur. 
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Mais d'un autre cote, le souvenir du personnage 6gare et impuissant <TEyes Wide Shut 
suggere la possible artificialite du personnage de Mackey, dont l'arrogance et la 
misogynie ne seraient plus que les traces d'une sur-compensation generee par la 
demythification precedente. L'hypermasculinite de Mackey ne serait alors qu'un 
deguisement visant a masquer 1'impotence du personnage. 
L'ambiguite generee par ces elements est amplifiee par le jeu, les vetements et 
la coupe de cheveux de Cruise/Mackey qui, tout en mettant de l'avant une certaine 
assurance associee a une forme d'hypermasculinite decomplexee, revelent neanmoins 
une certaine feminite. Le gilet et le bracelet de cuir, la chemise et le pantalon 
extremement moulants, les mains posees sur les hanches et la petite queue de cheval 
sont generalement associes a un type de personnage poseur et preoccupe de son 
image. Ces attributs sont generalement associes aux femmes, plus particulierement 
dans les films ou les personnages feminins sont souvent l'objet des regards. Cette 
feminite du personnage est egalement exploitee dans la scene de l'entrevue, lorsque 
Frank rearrange activement sa coiffure, geste peu frequemment vu chez les hommes a 
l'ecran1 . De plus, l'association du cuir et du discours sexuel renvoie implicitement 
le personnage a un imaginaire sexuel ambigu (le port de vetements de cuir chez 
rhomme est particulierement associe a un certain homo-erotisme)130. Cette ambiguite 
du personnage de Mackey est amplifiee par son statut meme d'objet au sein des 
scenes dans lesquelles il apparait (qui sont des scenes de performance). Plus encore, 
le public vise par sa performance n'est pas un public feminin, mais un public 
masculin. Tout en pretendant demontrer aux hommes sa masculinite et son pouvoir 
129
 Notons egalement la peur du personnage envers les chiens, preuve d'une certaine faiblesse 
contradictoire avec son image de sur-homme. 
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 Le film de Kenneth Anger, Scorpio Rising (1964) devoilait avec justesse Phomo-erotisme latent de 
la jeune culture populaire nees dans les annees 50. Voir egalement Tarticle de James Naremore sur 
Pimportance culturelle de Brando (Naremore, 2000). Soulignons enfln que le seul film dans lequel la 
performance de Cruise est a ce point manieree et survoltee est Interview With a Vampire (Neil Jordan, 
1994), film dont le sous-texte homo-erotique est evident. 
89 
de domination sur les femmes, Cruise/Mackey, a travers ses vetements et sa gestuelle, 
apparait egalement comme un objet de representation homo-erotique. Et cette 
ambiguite sexuelle inherente au personnage est d'autant plus interessante qu'elle 
renvoie aux rumeurs d'homosexualite qui ont toujours fait partie de la personna de 
Cruise, comme le souligne Jan Campbell: 
Tom Cruise is on one level an all heterosexual male star, and precisely 
because of that 'macho' performance becomes a representation of 
homoeroticism for gay men. Indeed, the rumours about Tom Cruise's alleged 
gay identity, which he has strongly rebutted, only add to this complexity. 
(191) 
Bref, si de nombreux elements de performance semblent de prime abord 
permettre une reconnaissance claire du personnage, la complexity de la performance 
de Cruise genere egalement de nombreuses ambiguites qui placent le spectateur dans 
une situation paradoxale, entre identification et suspicion. 
La premiere partie de la scene de Fentrevue amplifie davantage les traits de 
performance observes jusqu'ici. Le personnage poursuit tout d'abord ses techniques 
de representation. Ses deplacements et ses mouvements incessants sont fortement 
contrasted avec la presence de la journaliste, qui demeure assise sur sa chaise. Et le 
comportement du personnage est plus excessif que jamais : il se met torse nu, prend 
une pose de bodybuilder, se passe la main dans les cheveux constamment, s'acroupit 
devant la journaliste,, puis realise une culbute acrobatique. La respiration rapide et 
tendue, Mackey termine son introduction par cette phrase : «I am what I believe », 
une declaration qui pourrait tout aussi bien s'appliquer a Cruise lui-meme, si Ton en 
croit son biographe Wensley Clarkson. 
Tout en accentuant les traits de performance de Mackey, la mise en scene 
d'Anderson souligne de plus en plus la mediatisation de cette performance, 
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contextualisant ainsi le personnage comme un objet de representation. 
Contrairemement a la sequence du seminaire, dans laquelle le corps de Mackey 
dominait tout le champ, la scene s'ouvre sur un plan d'ensemble permettant de mettre 
de l'avant les outils d'enregistrement de sa performance: deux cameras (et leurs 
techniciens) sont visibles en avant-plan et en arriere-plan, alors que les sources 
d'eclairages se situent a droite et en arriere-plan. Lorsque Mackey finit par s'asseoir 
en face de la journaliste, Anderson choisit de cadrer la journaliste, releguant ainsi le 
personnage de Cruise au bord de l'ecran. De plus, pour la premiere fois depuis le 
debut du film, le spectateur est invite a observer le regard d'un personnage sur 
Mackey, dont les mimiques (il est a ce moment-la en train de mimer un chien en rut) 
ne sont plus visibles sous ce nouvel angle de camera. Cette mise en scene rompt avec 
la mise en scene observee jusque-la. Desormais, la performance de Mackey prend 
progressivement moins d'importance que le regard qui la fixe. Ce choix de mise en 
scene permet de prendre une certaine distance par rapport a la performance du 
personnage, distance indispensable au fonctionnement narratif de la sequence de 
Pentrevue, qui est fondee sur le devoilement par la journaliste de l'artificialite du 
personnage, devoilement que nous attendons, puisque nous savons deja que Frank 
Mackey n'est pas ce qu'il pretend etre, qu'il est en fait le fils d'Earl Partridge, le 
personnage interprete par Jason Robards. D'un point de vue narratif, le film nous 
invite ainsi de plus en plus a mettre en perspective critique la performance de 
Mackey. 
Sur un autre niveau, l'energie degagee par le personnage et la demonstration 
acrobatique peuvent egalement etre interpretes comme etant une version amplifiee de 
la personnalite filmique de Tom Cruise. Contrairement a un film comme Eyes Wide 
Shut qui supprimait radicalement certains elements de la personnalite filmique de 
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Cruise, Magnolia semble plutot detourner et amplifier les traits deja existants chez la 
star. Ainsi, le celebre sourire ne disparait pas dans Magnolia, il est simplement 
recontextualise. Alors qu'il signifiait auparavant une confiance en soi debordante, il 
represente ici une arrogance derangeante. Comme nous l'avons vu lors de notre 
analyse 6? Eyes Wide Shut, Tom Cruise s'est toujours un peu distingue du style de jeu 
americain classique par son energie demonstrative. Ici, cette energie devient 
clairement excessive. Ainsi, dans presque tous ses films, Cruise realise une acrobatie 
quelconque.131 Cette acrobatie est tout le temps justifiee diegetiquement par un 
contexte approprie (Tom Cruise fait de Fescalade, Tom Cruise cambriole la CIA...). 
Mais dans Magnolia, l'irruption soudaine d'une telle demonstration acrobatique dans 
une piece etroite destinee a recevoir une entrevue, si elle n'est pas surprenante etant 
donne la personnalite filmique de Cruise, apparait neanmoins ici comme une pure 
demonstration gratuite de prouesse physique (justifiee ici par la personnalite arrogante 
du personnage). Dans une certaine mesure, le film d'Anderson exemplifie une 
strategie narrative que David Bordwell observe dans le cinema americain 
contemporain: 
Hollywood's current concern with giving its heroes and heroines a character 
arc usually doesn't yield neurotic extremes of behavior. Most of our 
protagonists [...] display forgivable flaws [...]. One way to innovate, then, is 
to push your protagonist to extremes. He might be quirky to the point of 
delusion, like Brewster McCloud or Donnie Darko. He might be shy to the 
point of passive-aggressive mania, like Barry Egan in Punch-Drunk Love 
(2002). (2006: 83) 
L'objectif de Bordwell dans son avant-dernier ouvrage est de demontrer la 
validite de la definition qu'il a donne (avec Kristin Thompson et Janet Staiger) du 
131
 Des The Outsiders (Francis Ford Coppola, 1983), Cruise, alors dans un petit second role, realise un 
back-flip sur le capot d'une voiture. Dans The Firm (Sydney Pollack, 1993), il pousse ses acrobaties 
plus loin, effectuant alors une serie de back-flips avec un jeune garcon croise dans la rue. Et je ne parle 
meme pas de la serie des Mission:lmpossible, dont la structure narrative semble etre une excuse pour 
exposer le plus souvent possible les capacites acrobatiques de Cruise. 
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cinema hollywoodien dans The Classical Hollywood Cinema . Bordwell cherche 
done a demontrer que la plupart des changements observes dans les films 
contemporains, loin de remettre en question le systeme tout entier du cinema 
classique, ne sont que des evolutions mineures au sein d'un systeme stable. En ce qui 
concerne la construction des personnages, il definit ainsi certains personnages 
contemporains comme des versions poussees a 1'extreme de personnages 
hollywoodiens classiques.1 Cette interpretation s'adapte parfaitement au personnage 
de Frank Mackey, qui, loin d'etre un reel contre-emploi pour Tom Cruise (ce que 
Lestat le vampire etait davantage), est en fait une version poussee a l'extreme de la 
personnalite filmique de l'acteur. La misogynie du personnage, par exemple, n'est 
pas un nouveau trait chez Cruise. Deja, dans Top Gun, Maverick faisait des paris 
avec ses amis sur sa capacite de seduire n'importe quelle fille, pari qui est reproduit 
quelques annees plus tard dans Cocktail. De ce point de vue la misogynie cynique de 
Magnolia n'est qu'une version noire du machisme immature deploye dans les roles 
precedents. II en est de meme de la nature demonstrative de 'Tom Cruise', qui est 
desormais placee dans un contexte lui permettant de la deployer au maximum. Pour 
reprendre la terminologie de Bordwell, nous avons dans Magnolia un 'Tom Cruise' 
intensifies, et non un 'Tom Cruise' metamorphose ou deconstruit (comme dans Eyes 
Wide Shut). Cette conservation fondamentale de l'idiolecte de 'Tom Cruise' chez 
Mackey explique la reaction troublee de Kent Jones qui ecrivait dans son article sur le 
film: 
There's a creepy feeling of simultaneity between Cruise's perceived 
narcissism as an actor and his character. Frank, the foul-mouthed king of male 
132
 Bordwell, David, Kristin Thompson and Janet Staiger. The Classical Hollywood Cinema : Film 
Style and Mode of Production to I960. New York : Columbia University Press, 1985. 
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 Dans son article sur Magnolia, Desmond Traynor identifie la meme tendance que Bordwell, qu'il 
definit, de facon moins delicate cependant, comme le « Fucked-up Americans with Trauma's genre » 
(Traynor, 2000 :47) 
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sexual actualization feeds off the actor's self-regard, and in turn gives Cruise a 
charge he never gets from his more bankable projects. (39) 
L'observation de Jones est tout a fait juste, mais ses remarques sur l'acteur 
sont de notre point de vue reliee avant tout a la personnalite filmique de Cruise, dont 
les prouesses demonstratives suggerent un narcissisme sous-jacent. Alors que les 
premieres sequences d'introduction au personnage laissaient supposer que le 
personnage represente etait completement different de l'image pre-etablie de Tom 
Cruise, revolution de la performance permet de constater que de nombreux aspects de 
l'idiolecte de Cruise sont bien presents chez Mackey. Cette reapparition progressive 
de l'idiolecte genere un reel sentiment ftinquietante etrangete chez le spectateur qui 
assiste au detournement negatif d'un idiolecte familier.'34 
« I am quietly judging you » : la progression du desarroi, l'acceptation du pere et 
la stabilite de l'image 
La strategic de performance de Cruise dans Magnolia peut etre ainsi definie 
comme une intensification negative de sa personnalite filmique. Et la suite du film 
confirme cette impression, a travers une structure narrative conventionnelle et un jeu 
d'acteur extraordinaire de Cruise, qui retranscrit parfaitement la situation conflictuelle 
dans laquelle se retrouve son personnage. 
La suite de l'entrevue consiste en un interrogatoire serre de la part de la 
journaliste, qui expose la veritable identite de Frank Mackey, fils d'un richissime 
producteur tele qui a abandonne Frank et sa mere lorsque cette demiere se mourrait du 
cancer. L'interrogatoire se deroule en deux temps. Mackey tente tout d'abord de 
resister aux questions de la journaliste. La tension du personnage est rendue palpable 
J'emprunte ici le concept d'Unheimliche developpe par Freud, qu'il definit ainsi : « cette variete 
particuliere de Teffrayant qui remonte au depuis longtemps connu, depuis longtemps familier. » (31-
33) 
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par le jeu de Cruise, qui multiplie les tics physiques (regards fuyants, machoire serree, 
mains dans les cheveux...). Au moment ou la journaliste pose une question sur ses 
diplomes universitaires, Cruise/Mackey regarde vers la gauche et commande un cafe a 
son assistant, interrompant ainsi la conversation. Cette montee de tension est 
accentuee par les choix de mise en scene d'Anderson, qui cadre Cruise brutalement de 
profil au moment ou la journaliste lui demande son veritable nom, devoilant ainsi la 
machoire tendue du personnage, qui mort sa levre inferieure. S'il semble de plus en 
plus tendu, Cruise/Mackey conserve neanmoins dans cette partie l'attitude arrogante 
et joyeusement cynique qu'il a demontre depuis le debut du film. Lorsque la 
journaliste pose une question sur son pere, il demontre ainsi ses qualites de performer, 
declarant sans hesitation que son pere est mort, tout en adoptant un air un peu triste 
mais resigne. Plus les questions se poursuivent, plus Cruise/Mackey est cadre de pres, 
ce qui a pour effet d'augmenter la presence de la journaliste dans 'son' champ et de 
mettre en valeur les mouvements du visage de Cruise, qui est desormais coupe du 
reste de son corps. A partir du moment ou la journaliste cesse de poser des questions 
a Mackey pour se contenter d'affirmer les informations qu'elle a en sa possession sur 
sa veritable identite, le personnage, dont nous ne voyons plus que le visage, reagit en 
deux etapes. Tout d'abord, il tente de resister aux affirmations de la journaliste. Cette 
premiere phase demande a Cruise d'effectuer un changement dans son jeu, puisqu'il 
doit demontrer l'impact que les paroles de la journaliste ont sur lui, tout en conservant 
une partie de Fassurance inherente au personnage. Chaque question de la journaliste 
provoque ainsi un mouvement de va-et-vient dans le visage de Mackey/Cruise dont le 
regard semble soudainement se vider, avant de reprendre une pose amusee sans 
conviction. La progression du desarroi de Mackey est egalement exprimee dans le 
dialogue meme de la sequence et dans Fintonation de Cruise. Au cours de la 
95 
sequence, Cruise/Mackey repete par exemple trois fois la meme question ('What's the 
question?', 'What question?' et 'What's the fucking question?') avec une intonation 
de plus en plus faible et tendue. 
Un changement radical s'opere au moment ou la journaliste revele la veritable 
identite de Mackey. Soudainement, le visage de Cruise/Mackey s'immobilise, et le 
personnage ne repondra plus a une seule question jusqu'a la fin de Fentrevue. Cette 
soudaine immobility contraste fortement avec le dynamisme physique dont le 
personnage avait fait preuve jusqu'alors. Au niveau du jeu de l'acteur, cet 
immobilisme ressemble de prime abord au type de reaction observee dans la scene de 
confrontation avec Nicole Kidman/Alice dans Eyes Wide Shut. Des que le 
personnage interprete par Cruise se fait demonter, il devient alors un masque passif. 
Mais cette similarite immediate est refutee par deux elements d'une importance 
cruciale, qui etablissent la difference fondamentale entre les deux performances de 
Cruise. D'une part, le regard de Cruise dans Magnolia, s'il est tout aussi fixe que 
dans Eyes Wide Shut, possede un centre d'attention evident (la journaliste). D'autre 
part, le fonctionnement de la scene entre parfaitement dans le mode de jeu absorbtion-
reaction observe par Paul Warren. Cruise/Mackey n'est pas simplement passif dans 
cette scene, il est passivement confrontationnel. D'ailleurs, des que Fentrevue se 
termine, il s'empresse de se rappocher de la journaliste pour Finsulter. La montee de 
la frustration chez le personnage est egalement visible grace au tres gros plan effectue 
sur le visage du personnage. Cette grosseur de plan permet a Anderson de venir 
chercher sur le visage de Cruise cette micro-physionomie chere a Bela Balazs, dont 
Fune des descriptions du gros-plan semble parfaitement s'adapter a notre scene : 
II [le gros plan] a pu representer Fexcitation invisible d'un calme apparent 
dans une tension a briser les nerfs, et faire sentir Fouragan qui gronde sous la 
surface au moyen de mouvements tenus, epies, et de regards fugitifs. (77-78) 
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En effet, si le visage de Cruise ne bouge pas, le gros plan permet d'observer le 
moindre tremblement de paupiere et la tension de la machoire, qui denotent cette 
'tension a briser les nerfs', invisible sur un plan moyen. 
Ce choix de perfonnance et de mise en scene, s'il est assez rare dans un 
cinema contemporain qui privilegie les plans moyens et un type de performance 
prenant en compte la totalite du corps de l'acteur, n'en est pas moins fidele a une 
strategic de performance classique, que Balazs affectionnait particulierement chez 
Griffith. Cette nouvelle strategic de performance est d'ailleurs d'autant plus 
interessante qu'elle effectue en quelque sorte un retour en arriere, puisqu'elle 
appartient a un type de jeu (du cinema classique) que le jeu precedent developpe par 
Cruise (de type Method acting) avait remplace. 
Alors le film de Kubrick depossedait Cruise de certains aspects fondamentaiix 
de sa personnalite filmique (notamment son jeu d'acteur et son assurance), Magnolia 
presente finalement une intensification negative d'un type de performance 
relativement classique. Magnolia presente en fin de compte un type de recit 
parfaitement cruisien, dans lequel le personnage de Cruise, hante par une figure 
paternelle qui est, pour la premiere fois dans un de ses films, non pas simplement un 
pere de substitution mais son veritable pere, finit par se reconcilier avec son pere et en 
prend finalement la place. En effet, a la fin de Magnolia, Mackey decide d'aller 
s'occuper lui-meme de la femme de son pere (interpretee par Julianne Moore), 
symbole evident de sa prise en charge du role patriarcal au sein de la famille. 
De meme que Fintensification de certains aspects de l'idiolecte de Cruise 
permettait de mettre a l'avant-plan ce qui relevait auparavant du sous-texte (la 
misogynie, 1'arrogance, le narcissisme), la presence actuelle d'un veritable pere dans 
le film permet enfin d'identifier definitivement le type de recit sur lequel a ete bati la 
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personnalite filmique de Cruise. Comme nous l'avions remarque precedemment, si la 
structure narrative du film s'apparente a un type de recit melodramatique, le rapport 
au pere et la scene de revelation (l'entrevue) confirment cette impression. Magnolia 
se situe en effet parfaitement dans la continuity du genre que Thomas Schatz appelait 
le « male weepie »135. Selon Schatz, ette variante du melodrame familial est notable 
pour la place centrale qu'y occupe le conflit pere-fils : 
Each of these melodramas [Cobweb, Bigger Than Life] is a sustained 
indictment of the social pressures which have reduced the well-meaning 
patriarch to a confused, helpless victim of his own good intentions. [...] They 
emphasize not only Dad's own past failures and lingering anxieties but also 
the social basis for those anxieties, as well as one man's impotence in 
effecting a change in the status quo. (163) 
Si le melodrame familial porte de facon generate sur la crise de la famille nucleaire, le 
«male weepie » porte plus specifiquement sur la remise en cause de la figure 
patriarcale, un aspect que David Rodowick considere d'ailleurs etre commun a tous 
les melodrames familiaux, puisque la figure patriarcale (incarnee ou non) y est 
omnipresente136. Quoiqu'il en soit, le coeur du melodrame demeure la reconciliation 
paradoxale du personnage au systeme patriarcal, reconciliation qui passe 
necessairement par la realisation de la part du personnage de sa propre identite, 
auparavant masquee par ses demons et son rejet de la cellule familiale137. De 
nombreux melodrames sont done fondes sur l'attente de la part du spectateur de 
raecomplissement identitaire du personnage, doht la situation tragique nait du 
contraste etabli par le recit entre ses objectifs et ses actions : 
In this respect, melodrama is a drama of misrecognition and clarification, die 
climax of which is an act of 'nomination' in which characters finally declaim 
their true identities, demanding a public recognition till then thwarted by 
Voir Schatz, 1991. Je ne fais bien sur allusion qu'aux parties du film impliquant le personnage de 
Tom Cruise. II existe egalement des personnages feminins troubles dans le film, meme si le drame 
provient toujours de l'echec de la figure paternelle. 
1 3 6
 Voir Rodowick, 1991 : 240. 
137
 Comme l'affirme Robert Lang: « The melodrama, I contend, is first a drama of identity. » (8) 
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deliberate deceptions, hidden secrets, binding vows and loyalties. (Gledhill, 
1991:211) 
Dans le cas de Magnolia, la mise en avant de cette structure melodramatique 
est particulierement interessante, puisqu'elle souligne le fondement de la personnalite 
filmique de Tom Cruise. Frank Mackey est ainsi, comme la plupart des personnages 
interpretes par l'acteur, un fils profondement decu par une figure patemelle defaillante 
qu'il tentera paradoxalement d'imiter (en devenant, dans le cas de ce film, encore plus 
misogyne et cruel que son pere138), avant d'accepter d'en devenir une meilleure 
version. Enfin, cette reconnaissance du melodrame comme fondement de Fimage 
filmique de Cruise est d'autant plus fascinante que le fonctionnement du r6cit 
melodramatique est, comme le rappelle Christine Gledhill, le meme que celui du star 
systeme. En effet, tous deux sont fondes sur la possibility d'articulation d'une 
veritable identite source de valeurs morales: «These features of melodramatic 
identity are replicated in the personae of film stars which promise expression of an 
access to clearly articulated personal identities. » (212) 
Tout comme Eyes Wide Shut, Magnolia apparait ainsi comme etant un film 
sur Tom Cruise. Mais, alors que le film de Kubrick proposait tout d'abord ce qui 
semblait etre 1'image de Cruise, qu'il a ensuite depossede de ses attributs, Magnolia 
presente de prime abord un personnage oppose a l'image de Cruise, qui s'avere 
flnalement etre une version intensifiee de la personnalite filmique de l'acteur. 
138 
Et, n'oublions pas, en batissant sa reputation sur 1'utilisation habile du medium meme que 
represente son pere : la television. 
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Conclusion 
Si, comme l'affirme Ginette Vincendeau, « [l]e cinema populaire propose une 
autre politique des auteurs, qui situe la star comme source principale de la 
signification d'un film » (135), il est primordial de developper des outils d'analyse 
permettant de rendre compte avec precision de Fimpact que les performances de stars 
ont sur les spectateurs. Veritables «invitations au cinema» (pour reprendre 
l'expression de John Ellis), les stars debordent toujours des films dans lesquels elles 
apparaissent, et necessitent 1'interpretation des spectateurs pour accomplir leur(s) 
signification(s). Les stars jouent ainsi un role decisif dans le rapport du spectateur au 
film, et Fanalyse de performances specifiques permet d'enrichir notre comprehension 
de l'impact que les films ont sur nous. 
Alors que de nombreux chercheurs actuels tentent de developper des 
approches interpretatives exclusives qui privilegient certaines composantes de 
l'identite des stars sur d'autres, le present memoire propose un modele 
d'interpretation de performance permettant, je l'espere, de rendre compte de la 
complexity de sens generee par toute performance de star. 
Etant donne que la majorite des star studies n'analysent les performances de 
stars que pour mettre au jour une image generate de la star qui n'a d'interet que si elle 
leur permet de developper une critique sociologique/ideologique, Fimportance des 
performances de stars comme sources de signification dans les films est un terrain qui 
reste a defricher. Partant de la proposition de Richard Dyer d'observer la 
performance comme resultat du rapport etabli entre l'image de la star et le personnage 
represents, j*ai tente de reconceptualiser la performance en tant que quadruple 
articulation de sens. Persona, personnalite filmique, acteur et personnage deviennent 
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ainsi les principaux sites de sens mis en oeuvre dans toute performance. Puisqu'il 
existe potentiellement une quantite infinie d'articulations possibles, j 'a i ensuite defini 
le rapport du spectateur a la performance selon le concept de figure de performance, 
qui est une image mentale de la performance generee par la rencontre entre le film et 
le spectateur. Cette figure est le resultat de l'interpretation faite par le spectateur des 
elements de performance dont il fait sens non seulement en fonction de ses propres 
connaissances pre-etablies (de la star, du cinema, de la narratologie, etc.) mais aussi 
en fonction des traits filmiques observes. 
Cette reconceptualisation de la performance permet non seulement de mettre 
en evidence l'importance du processus d'interpretation a Poeuvre dans toute analyse 
de performance, mais aussi d'analyser avec plus de precision les changements 
constants d'articulation du sens que toute performance genere. De plus, l'attention 
constante portee a tous les sites de sens qu'implique la presence d'une star met a jour 
l'interpenetration constante de ces sites entre eux. Contrairement a certains 
chercheurs contemporains de la performance, je considere que l'acte de limiter la 
performance au simple jeu de l'acteur est un parti-pris qui, en ce qui concerne les 
stars, non seulement appauvrit l'analyse, mais surtout nie le simple fait que le jeu 
d'acteur ne peut prendre tout son sens que s'il est contextualise par rapport a la 
personnalite filmique qu'il a contribue a batir. 
De ce point de vue, les deux performances de Tom Cruise dans Eyes Wide 
Shut et Magnolia me semblaient etre des exemples judicieux, puisque les deux films 
jouent manifestement avec 1'image de Tom Cruise. Les analyses produites ont 
demontre que les deux performances modifiaient constamment les rapports entre les 
quatre sites de sens au fur et a mesure des films. 
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Alors que le debut ftEyes Wide Shut semblait proposer une performance 
identique a 1'image pre-etablie de Tom Cruise, le changement radical de jeu opere par 
Cruise, de meme que l'absence de certains de ces traits de personnalite habituels et le 
manque d'encadrement performatif adequat ont finalement mis de l'avant une figure 
depossedee, desincarnee. Non seulement cette figure ne conservait presque plus de 
liens avec 1'image de Cruise, mais les strategies narratives du film (de meme que le 
jeu de l'acteur) empechant tout acces a la subjectivite du personnage, le spectateur se 
retrouvait finalement face a un regard sans sujet, transformation radicale pour une star 
dont l'existence est fondee, comme le souligne Christine Gledhill, sur la promesse de 
realisation d'une « identite clairement articulee »(212, ma traduction). 
A l'inverse, Magnolia semblait de prime abord generer une performance 
radicalement opposee a 1'image de Cruise. Mais une analyse detaille du jeu de 
l'acteur et des strategies narratives du film ont permis de decouvrir qu'il s'agissait 
plutot d'une figure intensifiee. Cette intensification de 1'image filmique de Cruise a 
egalement permis de mettre en evidence la structure melodramatique au coeur de cette 
image. 
Si je conserve dans mon approche 1'idee maitresse de Richard Dyer, selon 
laquelle toute performance etablit un certain type de rapport avec 1'image de la star, la 
division de cette image en quatre sites de sens s'interpenetrant constamment, a permis 
de demontrer que les categories de correspondance (les fits) utilisees par la plupart des 
critiques ne peuvent aboutir a un seul type de rapport. Au contraire, chaque element 
de la performance rearticule tout au long du film les rapports entre le personnage 
represente et les trois autres sites de sens, rearticulation qui necessite Finterpretation 
du spectateur pour faire sens. Enfin, je tiens a noter que, contrairement a Dyer, je ne 
concois pas la presence de la star comme un site de resistance a une certaine ideologic 
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proposee par le film. Cette proposition implique Fexistence d'une distinction nette 
entre le sens de la performance et le sens du film qui me semble peu fondee. Au 
contraire, la performance de star est plutot Tune des sources de signification du film, 
et participe ainsi a 1'interpretation que chaque spectateur fait du film. 
La longueur de ce memoire a necessite de limiter les exemples a deux films. 
De plus, il est evident que mes analyses ne pretendent pas epuiser les sens possibles 
des deux figures observees. Au contraire, ces figures demeurent le fruit de mon 
interpretation des performances, interpretation qui est necessairement limitee non 
seuelement par la longueur du texte, mais aussi par mes propres connaissances de 
l'image de Tom Cruise. 
Enfin, il serait particulierement interessant d'utiliser le modele interpretatif 
propose afin d'observer les performances specifiques de stars en fonction des genres 
dans lesquels ils apparaissent. Dans mon premier chapitre, j ' a i evoque rapidement le 
cas de James Stewart, dont la performance change en fonction du genre (de la 
screwball comedy au western, en passant par les suspenses hitchcockien). Une etude 
comparative de ces differentes performances permettrait surement de comprendre 
davantage les rapports du spectateur au film, puisque les stars et les genres demeurent 
deux des schemas de comprehension les plus utilises du cinema populaire. 
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